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Title  
transience for sale – culture politics, art institutions and performance 
 
Abstract 
 
 
This paper concern the relationship between Swedish art institutions and performance 
art, as well as how changes in cultural policy may affect the actual production of 
culture. Conclusions are reached through qualitative interviews with representatives 
from multiple art institutions and one performance school, as well as three 
performance artists. Supported by literature, articles and media coverage’s.  
 
This paper outline the correlations between the following components: cultural 
policy, economy, art trade, and media. The latter which also affect art institutions and 
artists. Further the material is analyzed through Horkheimer and Adorno’s critique 
towards the culture industry. 
The main change in cultural policy, highlighted in this paper, is a proposition which 
effectively removed the demand of avoiding “negative effects of commercialism”. 
Replaced by a jargon often used in economically centered environments, employing 
expressions such as “entrepreneurship” and “encouragement of industry 
collaboration”. 
 
The proposition does not directly inflict art, nor in this case performance art, but 
could potentially encourage the transformation into a cultural sphere in which an art 
that advocate salability and entrepreneurship figurate. This, in effect, mean that 
museums and art institutions acting as non-profits gradually may deviate from their 
intended social interests replacing them with economical. Consequently running 
themselves much more like companies and thus changing their purpose. 
 
To maintain a role as an important social unit, excluding oneself from the economic 
context, it is important to constantly scrutinize and evaluate the underlying reasons of 
why certain art is exposed. Understanding in who’s interest it is to exhibit, and who is 
intended to consume. 
 
 
 
Keywords 
 
Museologi, museum, konstinstitution, performance, konsthandel, ekonomi, 
kulturpolitik. 
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Inledning 
Följande är en uppsats sprungen ur diskrepansen mellan två vetenskapliga fält samt 
ett personligt intresse. Konstvetenskap, museologi och performancekonst. Det 
förgängliga, det spontana och kroppen. Att uppleva. Jag brottas mellan upplevelsen 
av performanceverk och efterkonstruktionen av den upplevelsen för att förklara för 
andra, för att kontextualisera. Jag brottas mellan mig själv som konstvetare och 
museolog. Konstvetaren som uppskattar skönheten i det förgängliga, det unika och 
konsten som skapar dessa attribut och museologen i mig som vill samla in och 
bevara, sätta i konsthistorisk kontext och jämföra.  
 
Inledningsvis i denna process låg ett helhjärtat fokus på bevaring och bevarande av 
något förgängligt så som performance. Desto mer jag undersökte och vände och vred 
på möjliga angreppssätt på forskningsproblemet desto tydligare blev svårigheten att 
undvika den politiska och ekonomiska aspekten i förhållande till museiinstitutioner 
och deras verksamheter. Dessa avgörande fält, politik och ekonomi, påverkar i viss 
mån konsten men framförallt de institutioner jag intresserade mig för. Jag hade i ett 
tidigt skede i uppsatsprocessen hypotesen att performance är en underrepresenterad 
konstform på vedertagna konstinstitutioner och ämnade från början undersöka 
huruvida hypotesen stämde eller ej. Detta räckte inte till då jag insåg att 
representativitet på institutioner som museum är en fråga om just ekonomi och politik 
och därmed blev den senaste kulturpropositionen av vikt för arbetets fortsatta gång. 
Hur är allt sammanlänkat, om så är fallet? Konsten, i detta fall en förgänglig sådan, 
institutionerna, politiken och ekonomin? Följande är alltså en uppsats med ambition 
att undersöka hur konstinstitutioner förhåller sig till den på många sätt förgängliga 
konstformen performance och hur konstnärer i samma kategori i sin tur förhåller sig 
till institutioner samt hur kulturpolitiska beslut, i detta fall en ny kulturproposition, 
påverkar berörda parter.  
Bakgrund och forskningsproblem 
Det förgängliga, det omedelbara och kroppen. Dessa tre delar är viktiga komponenter 
i performancekonst enligt mig. Enligt mig är det också dessa tre delar som gör denna 
typ av konst fantastisk. Men det är också dessa tre delar som ställer konsten i en 
annan dager än övrig, fysisk och efteråt närvarande konst. Museer och 
konstinstitutioner med ansvar att samla, bevara, vårda och visa kan omöjligt uppfylla 
hela sitt uppdrag gällande performancekonst. Vilket är accepterat eftersom det är en 
del av konstens form, den ska upplevas i nuet och enligt många konstnärer är det en 
skymf att ens fotografera den, filma den eller anteckna det nyss inträffade. Det är inte 
bara det förgängliga som gör konstformen intressant. Det kan även uppstå vissa 
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svårigheter gällande värdering av konsten då den omöjligt kan värderas i ekonomiskt 
kapital på samma sätt som exempelvis en målning.  
 
Hur gör sig då denna typ av konst i en miljö som mer och mer verkar förespråka just 
säljbarhet? Under 2000-talet skedde ett politiskt blockskifte i Sverige då valet 2006 
resulterade i en borgerlig vinst. 2009 presenterades en ny kulturproposition (Tid för 
Kultur) där ett av de tidigare kulturpolitiska målen var borttaget: ”kulturpolitiken 
skall motverka kommersialismens negativa verkningar inom kulturområdet”. Den nya 
kulturpropositionen presenterade också rader som: ”Vi betonar att kulturföretagande 
och entreprenörskap är en viktig angelägenhet för såväl kulturpolitiken som för 
näringslivspolitik, arbetsmarknadspolitik /…/ ” (Tid för Kultur, 2009 s.114). Det är 
oklart hur mycket den borgerliga politiken påverkade kulturpropositionens utseende 
eller om liknande åskådningar redan fanns i tiden men det är inte helt otänkbart att 
den borgerliga politiken förstärker denna typ av åskådningar. Exempelvis talas det 
om på museer att man gått igenom ett identitetsskifte och att man idag i allt större 
utsträckning måste arbeta med marknadsföring och sponsorsökning. 
 
Jag tror att Tid för Kultur kan ses som ett barn av sin tid. Det verkar som att de delar i 
kulturpropositionen som inriktar sig på entreprenörskap motsvarar en tid där 
ekonomisk förtjänst och framgång är fundamentalt. Men vilket genomslag får denna 
typ av politisk anda i den konkreta kulturproduktionen och i synnerhet 
performancekonsten? Jag uppfattar ibland en rädsla idag gällande diskussioner som 
behandlar konst och kapital ur en kritisk kontext. Vad blir resultatet för 
performancekonst i en sådan utveckling, en konst som möjligtvis inte kan värderas, 
kan köpas eller säljas? Får denna konst plats i en kulturvärld allt mer marknadsstyrd, 
driven av entreprenöriella framgångar? Finns det en marknad för förgänglig konst? 
Hur tar sig konstnärer sig an kravet på entreprenörskap? Vilken roll har 
konstinstitutionen i denna problematik? Givet att det är relevant att hålla konsten 
oberoende av ekonomiska krafter, ligger detta ansvar hos konstinstitutionerna, 
konstnärerna eller beslutsfattarna? Denna typ av frågor utgör bakgrunden till 
uppsatsens ansats. Utgångspunkten vilar också på antagandet om att exempelvis 
begrepp som entreprenör, näringsliv och företagande upplevs som främmande och 
opassande i en traditionell konst- och museikontext.  
 
Jag tror att konstinstitutionernas relation och förhållande till performancekonsten kan 
användas som ett exempel för att diskutera kulturpolitisk påverkan, makt, konst och 
kapital. International Council of Museums (ICOM) har satt ut relevanta etiska regler 
som de anser museum bör arbeta utefter där ”förvärva, bevara och främja sina 
samlingar som ett bidrag till att skydda av naturarvet, kulturarvet och det 
vetenskapliga arvet” ingår (ICOMs etiska regler, 2011:10). ”i det medborgerliga 
förtroendeuppdraget ligger en omdömesgill förvaltning med rättmätigt ägande, 
varaktighet, dokumentation, tillgänglighet och gallring under ansvar” (ICOMs etiska 
regler, 2011:10). 
 
Vidare är inte denna utgångspunkt tillräcklig för att kartlägga komplexiteten i 
situationen. Den förgängliga konsten kan endast bevaras genom dokumentation, 
artefakter som använts vid själva ögonblicket samt skisser men inte konsten i sig. 
Konsten finns i nuet eller i minnet. Det är från intresset av denna typ av problematik 
min uppsats har utvecklats. Svenska konstinstitutioners förhållningssätt till 
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performancekonst samt vilka faktorer som ligger bakom och det möjligen ömsesidiga 
beroendeförhållandet mellan institution och konstnär. Sker insamling av 
dokumentation enbart om en performance genomförs på ett museum eller för man 
annan aktiv insamling? 
 
Hur ser konstnärer själva på representation på konstmuseer och konstarenor? Är det 
ett felaktigt antagande att man är framgångsrik som konstnär om man någon gång 
blivit representerad på en institution. Historiskt sett har performance som konstform 
ofta varit ett uttryck för radikalitet och motstånd till etablerade normer inom konsten 
och samhället. Idag är det dock inte ovanligt med performancekonst på museer och 
konsthallar, även den radikala konsten har blivit institutionaliserad. Är det 
performancekonst som kommer vara avantgardistisk och kritisk till det allt mer 
marknadsstyrda samhället eller kommer även den lägga sig under kapitalets mantel? 
 
I en debatt i Svenska Dagbladet under våren 2012 har en diskussion över rådande 
kulturpolitiskt klimat förts där bland annat författaren och kritikern Ulf Eriksson 
avslutar sin debattartikel med följande ord: 
 
Det är dags att gå till attack mot entreprenörsideologins kamouflerade amatörism inom 
kulturpolitiken och aktivt arbeta för att i uppdaterad form återupprätta de i grunden sunda 
kulturpolitiska målen från tiden före alliansen. Dessa mål är nämligen ingenting som har 
tillkommit utan motstånd, lika litet som konstarternas utrymme i samhället generellt är någon 
självklarhet. 
Eriksson, 2012-02-14 
 
Ovanstående citat vittnar om att frågor, liknande de som jag ställer, även 
uppmärksammats i media som problem. För att sammanfatta det utgångsläge jag har 
undersökt använder jag mig av ett citat av konstnären André Stitt som delvis 
förtydligar essensen av performancekonsten samtidigt som han trycker på det möjligt 
problematiska förhållandet mellan konst och institution.  
  
 /…/ performance is a very potent form because it has all this paradoxes, you can never get it 
fucking right/…/ there is something happening within art and performance is a very large part of 
that. Performance has always been this little knife in the side of art, it’s great, it’s been the 
consience of it. Through the 80’s with tthe collapse of the art market, people are looking at art and 
that’s what I’m feeling is happening right now. Performance allows you to get involved in the 
process of art and creativity which is the process of life itself. /…/ see I got involved in 
performance because I saw that I could do something culturally or socially with it that you cannot 
do with painting. Painting will always be stuck somewhere – on a wall in a museum or a gallery – 
performance comes right out of art.  
Stitt, 2008, s. 256   
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Syfte och frågeställning  
Denna undersökning aspirerar att kartlägga och granska hur kulturpolitiska 
förhållanden och förändringar påverkar den faktiska kulturproduktionen gällande 
både de aktörer som producerar konst och de som distribuerar den. Detta är också en 
undersökning som granskar olika faktorer som påverkar konstinstitutioner, konstnärer 
och konsten. Vilka är dessa faktorer och vilket slags inflytande har de på uppsatsens 
undersökningsområde? För att undersöka dessa frågor använder jag den senaste 
presenterade kulturpropositionen Tid för Kultur från 2009 som en utgångspunkt. I 
vilken utsträckning blir den en faktor som påverkar en konstform som performance? 
Undersökningen fokuserar delvis på hur en kulturproposition tas emot på fältet samt 
delvis på dess innehåll och hur den är utformad.  
       
Syftet är således att undersöka hur bland annat kulturpolitiska förändringar påverkar 
den faktiska kulturproduktionen. Konstinstitutioners och konstarenors förhållningssätt 
till performancekonst utgör fallet jag utgår ifrån för att besvara och granska de frågor 
jag har. Undersökningen är angelägen då kartläggningar av denna typ kan visa på 
intressanta samband och tendenser i samhället samt förtydliga och trycka på vikten av 
rannsakan för institutioner som exempelvis ett konstmuseum eller en konsthall. Kan 
denna undersökning visa eller säga någonting om urval; vad ett museum eller 
konsthall väljer eller har möjlighet att visa eller inte visa samt vad ett museum väljer 
att köpa in till sin samling. Hur påverkas urvalet och på vilka grunder tas besluten? 
Jag är av uppfattningen att konst existerar på många olika grunder men existens utav 
en rent kommersiell eller ekonomisk grund anser jag skulle vara problematiskt. Lika 
problematiskt om dessa premisser styr konsthallars och konstmuseers utbud. I 
bakgrunden menar jag att det finns en tendens i samhället till ett förespråkande av 
säljbarhet, kommersialisering och utveckling genom entreprenörskap och 
marknadsföring. Därför är undersökningen relevant för att se vilket genomslag en 
sådan samhällstendens (och kulturpropositionen som ett möjligt resultat av en sådan 
tendens och förändrade politisk riktning) har på konstinstitutioner som är 
ickevinstdrivande med mål som att finnas till för samhällsmedborgarna, det vill säga 
allmänheten, samt vilken effekt samma tendens har på konsten, och i detta fall mer 
specifikt, performancekonsten.  
Frågeställningar 
 
Hur ser förhållandet mellan svenska konstinstitutioner och performancekonst ut? 
 
Vilket genomslag har kulturpolitiska förändringar på den praktiska 
kulturproduktionen? 
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Avgränsningar  
Jag fokuserar på konstinstitutioner i Malmö då jag anser att det kan ge en sammansatt 
bild av hur olika institutioner verkar i samhället i stort. I Malmö finns institutioner 
representerade av stat, region och kommun. Jag förhåller mig till perioden 2001 - 
2011. Den utvalda tidsramen anses tillräckligt omfattande för att kunna bilda mig och 
läsaren en uppfattning om möjliga politiska förändringar och möjlig påverkan. 
Dessutom är det underlättande för de tillfrågade institutionerna att hantera en specifik 
period gällande frågor om exempelvis uppförande av performanceverk. 
Undersökningen tar inte upp besökarperspektiv vilket i sig skulle vara intressant men 
faller ej inom uppsatsens storleksmässiga omfång.   
 
Uppsatsen behandlar inte olika typer av performancekonst eller diskussioner kring 
konstformen som sådan. I kapitlet ”Definition och begrepp” redogör jag för begreppet 
”performance” som för den oinvigde kan te sig brett och svårdefinierbart. Jag syftar 
därför till att understryka vad jag menar när jag i uppsatsen använder begreppet. Jag 
kommer inte att genomföra en jämförelse med andra institutioner eller institutioner i 
andra länder. Kulturpolitiska förändringar, nationellt, regionalt eller kommunalt 
kommer enbart behandlas övergripande, på det sätt som är lämpligt för vad som faller 
inom uppsatsens ramar. 
 
Kulturpropositionen Tid för Kultur används övergripande som ett exempel på rådande 
kulturpolitiskt klimat eftersom detta är ett dokument av direkt styrande roll. Jag har 
valt ut vissa delar och begrepp som jag anser belyser och berör uppsatsens 
undersökningsområde.   
Definition och begrepp 
 
I följande avsnitt redogör jag för olika begrepp som har en central funktion i 
uppsatsen. Somliga begrepp kan för många te sig vardagliga och lättillgängliga men 
för mig har det varit fördelaktigt att faktiskt se till uppkomst och definition av dem 
för att i viss mån problematisera användandet av just dessa begrepp samt belysa 
problematiken kring användandet av dem inom områden som kultur och konst.  
 
Entreprenör har en ursprunglig betydelse av att ta sig an någonting exempelvis ett 
uppdrag eller arbetssyssla. Entreprenören var tidigare en person inom 
byggnadsbranschen men har idag kommit att beteckna en person som tar för sig och 
är företagsam, företagsamheten kan utgöras av vilket område som helst 
(Nationalencyklopedin 2012-05-15). I uppsatsen syftar jag till den senare 
beskrivningen, då det exempelvis i Tid för Kultur uttrycks en efterfrågan på 
exempelvis entreprenöriella kulturskapare och konstnärer.  
 
Begreppet industri betyder ursprungligen ”ivrig verksamhet, flit eller företagsamhet” 
men kan även syfta till produktionsformer av olika varor vilket framförallt 
sammankopplas med fabriksproduktioner. Fabriksproduktioner är ofta storskaliga och 
besitter en mekanisk effektivitet för att kunna genomföra en så smidig och stor 
produktion som möjligt (Nationalencyklopedin 2012-02-29). ”Kulturindustri” är idag 
ett vedertaget begrepp och förekommer även som musik- eller filmindustri. I 
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Upplysningens Dialektik använder Horkheimer och Adorno begreppet 
”kulturindustri” i negativ bemärkelse. Enligt Adorno använde de från början ordet 
”masskultur” men ändrade det under arbetets gång till ”kulturindustri” för att 
förtydliga att de inte syftade till att kulturen var skapad ur massorna utan för (Mels 
2007, s. 59).  
 
Kommers betyder handel och utifrån den betydelsen har begreppet kommersialism 
utvecklats. Kommersialism syftar till en köp- och säljstruktur med fokus på en vara 
eller produkt som är till salu. Inte sällan används begreppet i negativ bemärkelse då 
den kommersiella produktens huvudsyfte är att den är inkomstbringande vilket ställs i 
motsats till en mer konstnärlig ansats (Nationalencyklopedin 2012-04-15).  
 
L’art pour l’art är ett vedertaget franskt begrepp som i direkt översättning betyder 
”konst för konstens skull”, det vill säga att konsten existerar på egna lagar, och som 
inte sällan används i nära relation till föreställningen om konstens autonomi. 
Autonomi räknas generellt som en huvudföreställning inom humanistisk 
konsttradition och har diskuterats och analyserats av åtskilligt. Autonomi handlar om 
att avgöra konstens relation eller förhållande till verkligheten då den sedan länge 
utmärks just som existerande på egna grunder  
 
Alltsedan renässansepoken utgör autonomin kärnan i ett omfattande ideologiskt komplex, som 
inbegriper det mesta av vad som förknippas med konst i modernare mening: en estetisk motiverad 
eller reducerad, ändamålslös och originell konst  
Weimark, 2006, s. 22 
 
”Live art by artists” 
Inom begreppet performance ingår flera olika konstnärliga uttryckssätt. Det är ett 
begrepp som utvecklats över tid men det räknas som ett vedertaget begrepp för en 
separat konstform från 1970-talet (Goldberg 2001, s. 7). Vilka olika konstuttryck som 
innefattas av begreppet varierar och kan bero på geografisk utgångspunkt eller vem 
det är som tillfrågas. När jag använder begreppet innefattar det bland annat 
konstformer som exempelvis body art, actions och happenings. Konstnären Peder 
Jansson har uttryckt följande som jag anser på ett tydligt och bra sätt uttrycker 
konstformens essens: ”Performancekonsten är skapad för och i ögonblicket, där den 
som konstnärligt medium på ett effektivt sätt sammanför konstnär och publik i intima 
rum som övriga konstnärliga medier knappast kan mäta sig med” (Jansson 2000, s. 
2). I denna beskrivning kan former som body art eller actions i viss mån 
överrensstämma, jag kommer däremot inte fördjupa mig i detaljer som separerar 
dessa konstuttryck från varandra utan sammanför samtliga inom 
performancebegreppet. Det kan tyckas att performance många gånger använts på ett 
slarvigt sätt det vill säga som en kategori för svårplacerade uttryck. Som begrepp 
förväxlas det inte sällan med engelskans performance (performing arts) som 
innefattar såväl dans som teater vilket inte är det samma som konstformen. Inom 
konceptkonsten blev performance ett uttryck för modern konst, banbrytande och 
ifrågasättande av normer och tradition inom konsten. Forskaren Goldberg beskriver 
performancekonsten som ett avant avantgarde och menar att det var ett uttryck för 
ifrågasättande av rådande konstklimat som exempelvis gestaltade idéerna om att 
konst inte kunde eller skulle köpas eller säljas och att konsten inte skulle ingå i ett 
system av mellanhänder och institutioner utan skapas direkt framför och åt publiken 
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eller besökarna. Konstformen symboliserade gränslöshet och direkthet som även kan 
benämnas som den anarkistiska konsten (Goldberg 2001, s. 7-9).  
 
Performancekonstens arkeologi använder jag i bemärkelsen av artefakter, spår och 
dylikt som blir kvar eller lämnade efter en performance.  
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Teoretisk utgångspunkt 
 
I analysen av det insamlade materialet utgår jag ifrån Frankfurtskolans1 Max 
Horkheimer (1895- 1973) och Theodor W Adornos (1903- 1969) teorier om och 
kritik av kulturindustrin. Deras kritik presenterades i Upplysningens Dialektik 1944 
där Horkheimer och Adorno utgår från ett starkt kritiskt ställningstagande, vilandes 
på marxistisk filosofi. Jag har valt att använda deras teorier i min tolkning av det 
insamlade materialet då jag anser att deras radikala samhällskritik kan ge ett 
intressant perspektiv på rådande kulturklimat. Jag utgår inte från deras teorier som en 
absolut sanning utan som ett sätt att se och tolka min omgivning. För att ge perspektiv 
på deras teorier gör jag en kort jämförelse med Pierre Bourdieu och hans teorier om 
konstmarknaden i Konstens Regler från 2000.  
 
Horkheimer och Adorno anser att kulturen som produceras inte sker på existentiella 
och värdefyllda grunder utan är ett resultat av de som besitter ekonomiskt övertag i 
samhället för att utöka ekonomiska vinster vilket i sin tur säkerställer deras 
maktposition. Kulturen ingår i ett större system för att underhålla och stimulera 
samhällsinvånarna så att de fortsätter omvandlingsprocessen till att bli de robotar 
makthavare behöver dem att vara för att tillgodose sina behov. Kulturproduktionen är 
likriktad och man har effektiviserat den genom att skapa mallar och mönster där 
kulturuttrycken passar in och blir ständiga kopior av varandra. Kulturproduktionen 
sker likt en löpande band-princip. Horkheimer och Adorno för en hårt kritisk 
diskussion i kapitlet om kulturindustrin i Upplysningens dialektik, ett verk som blivit 
svårt att undgå i kulturpolitiska diskussioner under resterande del av 1900-talet 
(Horkheimer, Adorno 1944, s. 137-185).  
 
                                                
1 Frankfurtskolan, en skola som bildades efter att man startat ett institut för socialforskning i Frankfurt am Main 
1930. Skolans präglades av sociologisk forskning utifrån en marxistisk huvudtes. Skolan blev fysiskt inte 
långvarig på grund av nazisternas intåg men idéerna fortsatte utvecklas vidare på andra platser. Flera av forskarna 
på skolan återvände till Frankfurt efter kriget (Eriksson 2009, s. 348-349). Horkheimer och Adorno var 
verksamma vid Frankfurtskolan fram till strax innan andra världskrigets utbrott då de flydde till USA där de kom i 
kontakt med den utpräglade kommersialism som rådde i landet och som blev en utgångspunkt för det kritiska 
anslaget i Upplysningens Dialektik (Alvesson, Sköldberg 2008, s. 291). Kritik mot positivistiskt synsätt på 
vetenskapen präglade Frankfurtskolan, det vill säga de höll sig kritiska till det att objektifiera vetenskapen. 
Vetenskapen fick inte skilja sig från värderingarna då det skulle resultera i att vetenskapen föll i händerna på 
makthavarna i samhället det vill säga, de som förde det kapitalistiska samhället (Eriksson 2009, s. 348-349). 
Frankfurtskolans marxistiska ideologi vilar på den hegelianska, inte exempelvis den marxism som utvecklades i 
Sovjet. I Upplysningens dialektik utgår de också från Webers antagande om det i samhället ständigt ökande 
handlandet av målrationalitet där deras apokalyptiska texter i stor utsträckning förutspådde den verklighet som 
utvecklades efter andra världskriget (Runeby 2002, s. 162-163).  
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Horkheimer och Adorno menar att masskulturen, även kallad populärkulturen, styrs 
efter recept, ett färdigt format som kan appliceras på vad som helst. De förkastar den 
rutinmässiga kulturen som ovärdig och falsk. Den kultur som samhällsmedborgarna 
tvångsmatas med, besitter inte ett konstnärligt eller intellektuellt djup.  Kulturen eller 
underhållningen som producenterna framhäver som verklighetsflykt utgörs i själva 
verket inte av en valfri vardagsreträtt utan snarare en kollektiv motståndslöshet vilket 
även kommer i uttryck av en påtvingad konformitet. Kulturindustrin ger löfte om 
frihet från självständigt tänkande och begrundande, upplevelsen utan tolkning är allt 
som behövs. Kulturindustrin förpackar smakfullt all urholkad underhållning och 
kultur så att kulturkonsumenten ständigt försätts i en situation av otillfredsställd aptit 
och därför planlöst fortsätter att sluka kulturutbudet.  
 
Kulturindustrin bedrar konstant sina konsumenter på just det som den konstant utlovar. Den växel 
på lustkänslor som handling och utstyrsel utställer förnyas i det oändliga; den cyniska innebörden 
i detta löfte, som egentligen är allt föreställningen har att ge, är att man aldrig kommer till saken, 
att gästen får hålla till godo med att läsa matsedeln. För att stilla den aptit, som alla de glansfulla 
namnen och bilderna väcker, serveras till slut bara en hyllning till den gråa vardag som det gällde 
att undfly. /…/ detta är hemligheten med den estetiska sublimeringen: att framställa uppfyllelsen 
som ofullkomlig. Kulturindustrin sublimerar inte, utan undertrycker.  
Horkheimer, Adorno, 1944, s. 157 
 
Horkheimer och Adorno framstår idag som kulturkonservativa. De motsätter sig i stor 
utsträckning vad som för dem var nymodigheter, exempelvis jazzmusiken och film. 
Den digitala kultur som växer fram idag skulle med största sannolikhet avfärdas av 
Horkheimer och Adorno. De ger heller inte några direkta förslag på vad enligt de, 
skulle vara god kultur eller konst. Det finns ingen vinkling eller analys av det klimat 
de kritiserar, utan bara kritiken som jag anser inte motiveras tydligt nog.   
 
Till och med dess frihet förblir såsom negation av den samhälleliga ändamålsenligheten, sådan 
denna gör sig gällande via marknaden, väsentligen bunden till varuekonomin som sin 
förutsättning. De rena konstverken, som säger nej till samhällets varukaraktär redan därigenom att 
de följer sina egna lagar, har ändå alltid samtidigt varit varor: i den mån uppdragsgivarnas 
beskydd förskonade konstnärerna från marknaden /…/ var de i stället underkastade 
uppdragsgivarna och deras syften.  
Horkheimer, Adorno, 1944, s. 175 
 
Horkheimer och Adorno menar att konsten inte kan vara fri eller ett område 
fristående från allt annat. Tidigare var den beroende av uppdragsgivarens ändamål. 
Konsten kommer inte ifrån sitt jag som en vara även om den skapas i motsättning till 
marknaden och samhället, för just den konsten är skapad i ett infekterat 
genomkapitaliskt samhälle och skulle bli äkta först om hela samhället genomgick en 
förändring.  
 
 
Ändamålslösheten hos det stora nyare konstverket är en följd av marknadens anonymitet. Dess 
fordringar är förmedlade i så många led att konstnären går fri från bestämda anspråk, låt vara bara 
till en viss gräns, ty med hans autonomi såsom nätt och jämt tolererad har genom hela den 
borgerliga historien ett moment av osanning varit förknippat, som till slut har utvecklats till en 
samhällelig likvidation av konsten. /…/ Principen för den idealistiska estetiken, ändamålsenlighet 
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utan ändamål, är omvändningen av det schema som den borgerliga konsten samhälleligt sett 
följer: ändamålslösheten i förhållande till det ändamål som marknaden uppställer. När allt 
kommer omkring har kravet på underhållning och avkoppling ryckt undan underlaget för 
ändamålslösheten. Men i och med lönsamhetsanspråket på konsten blir totalt, börjar en 
förskjutning i kulturvarornas inre ekonomiska sammansättning avteckna sig.  
Horkheimer, Adorno, 1944, s. 175-176 
 
Inte bara krav på underhållning, underhållningen skall inte ha ett ändamål, den skall 
inte finnas. Ändamålet har blivit underhållning. 
 
Redan idag prackar kulturindustrin konstverken på en motsträvig publik som om det var politiska 
lösenord, och de marknadsförs som sådana till reducerade priser; de blir lättillgängliga som 
offentliga parker.  
Horkheimer, Adorno, 1996, s. 178 
 
Pierre Bourdieu diskuterade motsättningar i kulturella produktionskedjor i Konstens 
regler från 2000 och menar att det finns två poler eller förlopp i kulturproduktionen 
där den ena polen utgörs av tanken om l’art pour l’art i motsättning till den andra 
polen som präglas av en kulturproduktion för ekonomisk (i kommersiell bemärkelse) 
vinnings skull (Bourdieu 2000, s. 216). Den förstnämnda polen inriktar sig på 
produktion av konstnärliga uttryck och konstnärligt nyskapande och den andra polen 
behandlar önskan om ekonomisk avkastning. Den andra polen jämför jag med vad 
Horkheimer och Adorno kritiserar hos kulturindustrin då den som Bourdieu menar 
drivs av ”spridningen, och den omedelbara succén, som mäts till exempel i upplagans 
storlek, och nöjer sig med att anpassa sig till kundernas redan befintliga efterfrågan 
/…/” (Bourdieu 2000, s. 216). Skillnaden utgörs av att Bourdieu inte diskuterar 
huruvida kundernas efterfrågan i sig även är skapad av ett större system, utan godtar 
de olika sätten att producera kultur och fokuserar mer på motsättningarna dem 
emellan och hur olika kulturella ”företag” försöker kombinera de två polerna.  
 
/…/motsättningen mellan de två polerna, mellan de två uppfattningarna av ”ekonomi”, tar formen 
av en motsättning mellan två förlopp av företagande inom den kulturella produktionen, två sätt att 
åldras för företagen, producenterna och produkterna som fullständigt utesluter varandra.  
Bourdieu, 2000, s. 222  
 
Enligt Bourdieu resulterar polerna i två olika produktionskedjor, en kort respektive en 
lång. Den korta produktionskedjan jämför han med den trendkänsliga 
modebranschen, beroende av effektiv, driftig och välplanerad marknadsföring för att 
snabbt kunna anpassa produkter till rådande marknad. Den korta produktionskedjan 
sammankopplas med stora institutioner eller företag. Den långa produktionskedjan 
kan jämföras med ett ”företagsklimat” som med större utsträckning råder på en 
mindre arbetsplats där den ansvariga har nära relationer med konstnärerna och ”och 
ofta ställer framgång i motsättning till det rent konstnärliga värdet” (Bourdieu, 2000, 
s. 222). Vidare diskuterar Bourdieu hur mottagaren av de konstnärliga respektive 
kommersiella produkterna tar till sig det de får.  
 
Medan mottagandet av så kallade ”kommersiella” produkter i stort sett är oberoende av 
mottagarnas utbildningsnivå, är de ”rena” konstverken däremot bara tillgängliga för de 
konsumenter som har den disposition och kompetens som krävs för att kunna uppskatta dem . 
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detta innebär att producenterna-för-producenter på ett mycket direkt sätt är beroende av 
utbildningssystemet, mot vilket de för övrigt ständigt gör uppror.  
Bourdieu, 2000, s. 222 
 
Då Horkheimer och Adorno nästintill fördummar folkmassan, ej de själva 
inkluderade, som matade och indoktrinerade robotar fråntagen sin egen vilja, 
framhäver Bourdieu sociala skillnader mellan människor istället. Bourdieu talar om 
kulturindustrins beroende av skolorna, då han med sitt habitus menar som så många 
gånger förr att ditt sociala kapital påverkar hur du uppfattar din omgivning där ibland 
exempelvis konst. Performancekonst verkar för många vara svårbegripligt och 
någonting som är svårt att förstå, medan exempelvis de performancekonstnärer, jag 
för uppsatsen har intervjuat, menar på att det är inte svårare än någonting annat. 
Konsten behöver som Bourdieu menar ett språkrör för att kunna uppfattas och kanske 
uppskattas. Om fallet är så, vem är då performancekonstens språkrör? 
 
Tavelhandlarens eller förläggarens förnekade ”ekonomiska” företag, som förenar konsten och 
affärerna, kan bara lyckas, även rent ”ekonomiskt”, under förutsättningarna att det styrs av ett 
praktiskt bemästrande av fältets speciella lagar och krav. Företagen i den kulturella 
produktionssektorn måste förena en fullkomligt osannolik, i varje fall ovanlig, kombination av 
realism, som inbegriper ett minimum av eftergifter till förnekade (men inte ifrågasatta) 
”ekonomiska” nödvändigheter, och en ”oegennyttig” övertygelse, som utesluter dem.  
Bourdieu 2000:226 
 
Bourdieu är därmed inte lika dystopisk i sitt tankesätt som Horkheimer och Adorno. 
Inte därmed sagt att dystopierna bör vara outtalade då det i dem ofta ligger ett 
engagemang och ett driv, trots den negativa och apokalyptiska tonen, som kan ge 
intressanta perspektiv på samtiden. Horkheimer och Adorno för en tes utifrån en, 
enligt mig, hopplös syn på människan och hennes förmåga att själv styra över sina 
intressen, val och värderingar. En syn jag inte delar.  
 
Det handlar i slutändan om hur och av vem, i vilket syfte och i vems intresse kultur 
skapas och vem som får ta del av den. Dessa frågor är viktiga att ha i åtanke gällande 
denna teoretiska utgångspunkt.  
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Tidigare forskning 
Det fält som uppsatsen berör är tvärvetenskapligt då det faller över så väl museologi 
som konstvetenskap. Den litteratur som behandlar performancekonst kommer från en 
konstvetenskaplig idévärld och nästan uteslutande från USA och Storbritannien. På 
svenska kom den första avhandlingen som behandlade konstformen 2004 av 
performancekonstnären och forskaren Hans T Sternudd men därefter är utbudet 
skralt. Jag har inte hittat några böcker eller översiktsverk som behandlar svensk 
performancekonst, däremot sammanfattningar i översiktsverk om svensk konst 
generellt (exempelvis Svensk Konst från 2000 av Sören Engblom) samt artiklar och 
reportage i tidningar och tidskrifter. Performance har existerat på den svenska 
konstscenen under flera årtionden så därför är det definitivt förvånansvärt att så lite 
finns publicerat om ämnet. Inom museologin är det ännu mer skralt, jag har inte hittat 
någonting om performance utifrån ett museologiskt perspektiv. I den museologiska 
forskningen förekommer dock undersökningar av museets roll i samhället och där 
ingår kulturpolitik och ekonomi och dessutom forskning kring museets nya roll i ett 
allt mer upplevelsemärkt kulturklimat. Performancekonstens och 
performancekonstnärernas relation till konstinstitutionerna är ett specifikt fält där den 
tidigare forskningen är ytterst begränsad. Det har därför varit oundvikligt för mig att 
undgå en generalisering genom och av litteratur och artiklar som behandlar antingen 
performance från en konstvetenskaplig vinkel, institutioner från en museologisk 
vinkel, konst och ekonomi eller allmän kulturpolitisk inriktning. Följande 
litteraturgenomgång behandlar litteratur och tidskrifter jag använt mig av i uppsatsen 
och visar ett urval av hur det ser ut på forskningsfältet i mina berörda ämnen.  
Litteraturgenomgång 
Konstvetaren Rose-Lee Goldberg har en gedigen forskarbakgrund inom 
performancekonst och skrivit flera nyckelverk och översikter över 
performancekonsten. Jag har använt Performance Art – from Futurism to the Present 
(2001) och Performance – live art since the 60s (2004). Förstnämnda är en detaljrik 
historisk exposé över performancekonstens utveckling över tid sedan tidigt 1900-tal, 
konstformens olika beteckningar och uttryck och vilka personer, grupper och andra 
konstformer som spelat en avgörande roll för hur performancekonsten ser ut idag. 
Goldbergs narrativ utgår ifrån olika konstnärers verk som hon klassificerar och ordnar 
historien därefter. Performance som konstform och relationen till etablerade 
konstinstitutioner som museum eller konsthallar diskuteras inte som en separat del 
utan förekommer endast om det är en viss typ av grupp eller konstnär som önskat stå 
utanför etablissemanget vilket performance som konstform också presenteras som; en 
avantgardistisk drivkraft utanför de traditionella uttryckssätten. Samtidigt har många 
av verken som Goldberg exemplifierar visats på konsthallar, museum eller dylika 
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arenor speciellt från 60-talet och framåt vilket indirekt ger en bild av att verken 
faktiskt har visats på etablerade institutioner och att konstnärerna inte alltid ställt sig 
utanför etablissemanget. Konstformen diskuteras bland annat utifrån politik men då 
som ett språk för att uttrycka politiska ställningstaganden, inte hur kulturpolitik 
påverkade själva konstformen. Detta gäller för både Performance Art – from 
Futurism to the Present och Performance – live art since the 60s där det senare verket 
är uppdelat i olika områden för vilket performance kommit att ge uttryck för, 
exempelvis feminism och feministisk konst. Vidare följer en rik verkpresentation som 
exemplifierar de olika teman. Goldbergs översikt behandlar nästan uteslutande en 
västerländsk performancetradition.  
 
I konsttidskriften Paletten 2:2000 tillägnades hela numret åt nordisk performance och 
mer specifikt nordisk performance på 1990-talet. Andra publikationer om 
performancekonst i Norden eller Sverige kan man hitta i sammanställningar eller 
kataloger till utställningar eller festivaler som utökats under senare år exempelvis 
”Friktioner” i Uppsala eller ”Live Action” i Göteborg. Lilith Performancestudio i 
Malmö har tryckt upp en katalog i samband med deras fem års jubileum som 
renodlad arena för performancekonst. Träffar på Internet resulterar inte sällan i det 
snarlika performing arts som handlar om scenkonst och teater.  
 
Den amerikanska tidskriften Performance Art Journal (PAJ) är som namnet antyder, 
en tidskrift som uteslutande publicerar artiklar om performancekonst. De har bland 
annat i artikelserier behandlat återuppförande av performanceverk som ett led i 
bevarande, kurerande av performancekonst och svårigheter i bevarande vilket indirekt 
kan kopplas samman med institutioner och problematiken som kan uppstå där, men 
diskussionerna förs på ett mer filosofiskt plan om bevarande av det förgängliga, mer 
än utifrån institutionernas och museernas perspektiv. 
 
Litteratur som diskuterar performance utifrån ett värdeekonomiskt perspektiv är 
vanskligt att finna. Däremot om konst i allmänhet finns det ett betydligt rikare urval. 
Om konsthandel, värdering av konst och konsthandel i relation till etablerade 
institutioner finns det rikare forskning om. Jag har använt The Art Business av 
Derrick Chong och Iain Robertson som sammanställt en antologi där konstmarknaden 
diskuteras utifrån olika perspektiv. Jag har fått generalisera deras texter och göra dem 
anpassbara till performancekonst och försöka använda dem som ett sätt att se hur 
museer och andra institutioner påverkas av konstmarknaden och dylikt. Iain 
Robertson är ansvarig för business-studier på Sotheby’s Institute of Art och Derrick 
Chong är senior lektor i management på Royal Holloway, University of London samt 
konsulterande lektor i konsthandel på Sotheby’s Institute of Art.  
 
Art and Economics av Bruno S. Frey är en bred undersökning om just handel med 
konst och som delvis tar upp museernas roll och förändrade sätt att arbeta med 
pengar. Frey understryker museernas mål och syfte att inte sätta verk ur deras samling 
till försäljning. Då skulle museerna bli en affär för konst vilket inte är deras syfte. 
Chefer och marknadsansvariga på museer får idag, trots att de arbetar på en 
ickevinstdrivande verksamhet, arbeta mycket med marknadsföring och att hitta 
sponsorer samt uppfylla kraven för att få fortsatt anslag från kommun, region och stat. 
Frey diskuterar även en kommersialisering av museiverksamheten bland annat genom 
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”Superstar museums” det vill säga museum som varit framgångsrika med att skapa ett 
varumärke kring sin verksamhet.   
 
Svensk litteratur om kulturpolitik på 2000-talet och dess specifika relation till 
konstsektorn är även den skral. Jag har bland annat använt mig av Kulturell Ekonomi, 
en antologi som ger perspektiv på vad kulturell ekonomi innebär och hur den 
påverkar olika typer av kulturprodukter. Antologin tar även upp ”utvecklingsfrågor i 
en upplevelseorienterad värld”. Införandet av kulturpropositionen skedde nyligen så 
utvärderingar och dylikt om dens verkan är fortfarande när denna uppsats skrivs ej 
genomförda och det är möjligtvis svårt att redan två till tre år efter införandet 
förändringar och effekter eller resultat.  
 
Scott Lash och Celia Lury är båda baserade på Goldsmiths, University of London – 
Lash är ansvarig för centrum för cultural studies2 och Lury är professor i sociologi. I 
deras Global Culture Industry utgår de ifrån Horkheimer och Adornos Upplysningens 
dialektik och mer specifikt deras kritik mot kulturindustrin då Lush och Lury menar 
att Horkheimer och Adornos dystopiska framtidsdom slagit in. Lush och Lury anser 
att Horkheimer och Adorno genom Upplysningens dialektik sätter in kulturen i ett 
nytt sammanhang. Kultur som tidigare ansetts vara relativt autonom placerades nu i 
en ny kontext i och med Horkheimer och Adornos benämning och sammanförande av 
begreppen kultur och industri.  
 
That meant that culture, once a space of freedom, came under the principle of instrumental 
rationality /…/ Culture took on the same principle of accumulation already whidespread in the 
capitalist economy /…/ culture, previosly associated with the development of human subjectivity, 
became objective like any other commodity.  
Lush, Lury, 2007, s. 2-3 
 
Eva Insulander är fil. Dr. och har på uppdrag av Statens Museer för Världskultur 
undersökt forskningsläget över museipedagogik eller lärande på museer i Sverige. I 
undersökningen Museer och lärande – en forskningsöversikt diskuterar Insulander 
bland annat museets roll och förändrade roll i samhället där det står klart att 
museipedagogik har fått ett större utrymme i museernas verksamheter. Nya krav på 
museerna speglas bland annat genom en upplevelsetrend samt en underhållningstrend 
vilket lett till en möjlig identitetsproblematik för museerna då det möjligen upplever 
en slags rivalitet med upplevelseindustrin.  
 
                                                
2 Cultural studies är en akademisk disciplin som genom andra teorier och/eller metodologier (såsom marxism, 
feminism, psykoanalys etc.) analyserar "uttrycken för eller lämningarna efter mänskliga kulturer” (Wikipedia). 
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Metod 
Metoden för uppsatsen är i form av en kvalitativ fallstudie där forskningsunderlaget 
utgjorts av material insamlat genom semistrukturerade intervjuer samt texter och 
politiska dokument. Jag vill bilda mig en uppfattning om rådande kulturpolitiskt 
klimat och hur det uppfattas av aktörer på fältet. Därför är en kvalitativ fallstudie det 
goda tillvägagångssättet. Tyngdpunkten i en fallstudie ligger på att en specifik 
situation eller ett specifikt område granskas genom exempelvis intervjuer med 
berörda personer och vad jag framförallt tar fasta på gällande fallstudien som metod 
är att det är en undersökningsform som önskar upptäcka och uppmärksamma ett 
fenomen istället för att exempelvis bevisa en hypotes (Merriam 1994, s. 9). Malmö 
står i fokus av praktiska skäl men framförallt kan Malmö statuera som ett 
miniatyrexempel av ett samhälle där institutioner drivna eller finansierade av 
kommun, region och stat finns representerade. 
Materialinsamling 
Jag har genomfört kvalitativa intervjuer med representanter från konstinstitutioner 
samt konstnärer som varit semistrukturerade och utförda via Skype eller via ett 
fysiskt möte. Intervjuerna har sedan sammanställts och tolkats utifrån valda teorier. 
Intervjumaterialet har jag sedan studerat utifrån olika sammanhang med dokument 
och litteratur för att skapa en helhet som underlättar för kartläggningen av fallet. 
Intervjuerna delades upp i två områden, dels de intervjuer jag genomförde med 
representanter från institutioner och dels med konstnärer. Varje intervju har i sig varit 
uppdelad i två områden då jag önskat utvinna kunskap om dels performancekonst och 
den intervjuades relation och åsikter om konstformen och dels om kulturpolitik 
utifrån ett större perspektiv. Jag har undersökt litteratur, artiklar och dokument som 
bland annat rör performancekonst, kulturpolitik samt teorier om konsthandel och 
konstmarknaden. Med detta underlag har jag försökt att se och tolka mönster i dagens 
kultursfär. Resultatdelen utgörs därmed av perspektiv på uppsatsämnet och innehåller 
därför en del analytiska moment för att underlätta för läsaren att följa med i mitt 
resonemang som sedan sammanfattas i slutdiskussionen. Litteraturen är en 
kompletterande del för en så bred förståelse av mitt forskningsområde som möjligt.  
 
Intervjuerna har varit semistrukturerade med ett förberett men öppet manus där rum 
för följdfrågor och oväntade samtalsämnen fått plats. Som Kvale (Kvale 1997, s. 82) 
också påpekar är en märkbar fördel med kvalitativa intervjuer att de är öppna 
informationsmöjligheter. Det vill säga att om informant och intervjuare skapar goda 
förutsättningar för en framgångsrik intervju skapas möjligheter att få ut givande och 
värdefull kunskap. Jag har välkomnat oförberedda situationer och också märkt att det 
är i dessa, oftast, värdefull information finns. Kvale (Kvale 1997, s. 82) menar att 
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”frånvaron av i förväg bestämda regler skapar rika möjligheter för intervjuaren att 
utveckla sin kunskap, insikt och intuition”.  
Motsägelser i den samhällsvetenskapliga forskningen 
Detta är mitt bidrag och vem jag är spelar roll för hur intervjuerna sett ut samt hur 
analysen av texterna ser ut. Intervjuerna präglas av min närvaro och det samspel som 
uppstått mellan mig och informant. Till Horkheimer och Adornos postuma glädje tar 
jag i uppsatsen avstånd från ett positivistiskt tillvägagångssätt, en metod där 
vetenskaplig fakta vilar på objektivitet och där värderingar och ställningstagande är 
frånvarande (Kvale 1997, s. 62). Det vill säga att, till den undersökning eller fenomen 
jag uppmärksammar, tolkar jag utifrån ett kritiskt ställningstagande. Enligt Kvale 
(Kvale 1997, s. 64) kritiseras ibland intervjuer som metod på grund av bristande 
objektivitet men jag anser att det kanske är just den bristen som gör undersökningen 
intressant. Sammanfattningsvis kan val av metod alltså återanknyta till val av teori 
dels genom Horkheimer och Adornos kritiska utgångspunkt och dels genom 
uppmärksammandet av hur jag och hur min bakgrund oundvikligt påverkar både 
genomförande och sedan tolkning, som hos Bourdieu skulle sammankopplas med 
mitt habitus.   
 
Samtliga intervjuer utom två stycken har spelats in för att underlätta transkriberingen. 
Intervjuerna har varit beräknade till ca 40 till 50 minuter och de flesta har rört sig 
inom det tidsspannet. Gällande transkriberingen har jag utgått ifrån att det är en 
översättning jag genomför från ett språk till ett annat, en transformation av två olika 
former (Kvale 1997, s. 152). Kvale nämner intervjuutskriften som ett 
”avkontextualiserat samtal” (Kvale 1997, s. 153) vilket jag håller med om. Detta 
innebär att man i transkriberingen kan avlägsna de delar som hör talspråket till och 
som är väsentliga för en muntlig dialog men som är onödigt för mitt ändamål. Utan 
att förvränga eller göra om själva innehållet i intervjun har jag valt att filtrera bort 
talspråk, repsonderande ord och artighetsfraser. I två fall har inspelningen ej fungerat 
och jag har då fått, genom anteckningar och ur minnet, sammanfatta intervjuerna. 
Informanter 
Informanterna har valts ut beroende på val av institution och i den mån kontakt och 
respons erhållits. I de flesta fall har den tillfrågade visat på intresse och varit 
tillmötesgående och gärna ställt upp. I något fall har jag inte fått några svar tillbaka 
och då kontaktat en annan möjlig informant vid samma institution eller uteslutet 
berörd institution från undersökningen. Eftersom nyckelinstitutionerna är museerna 
och konstnärernas relation till museerna anser jag att jag har ett tillräckligt underlag 
för att kunna bilda mig en uppfattning om det undersökta ämnet. Konstnärerna valdes 
ut slumpmässigt beroende på vad jag hade för förkunskap om dem, vilka som 
responderade men samtliga arbetar mer eller mindre uteslutande med 
performancekonst.  
 
Min ambition gällande urval av informanter och institutioner har varit att de ska täcka 
upp ett område som kan motsvara ett samhälle samt falla inom uppsatsens ramar. Av 
informanterna är övervägande representanter från konstinstitutionerna män. Jag vill 
understryka att detta inte är ett medvetet val utan beror helt på viljan att intervjua de 
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som innehar chefspositionerna på institutionerna, det vill säga de personer med 
yttersta ansvaret, vilket visat sig vara män. Av de sju informanterna var fyra män och 
tre kvinnor.  
 
Gällande intervjuade konstnärer har geografisk begränsning inte varit lika 
betydelsefullt utan där har konstnärlig inriktning samt yrkeslängd varit avgörande för 
urvalet.  
 
Informanterna är följande: 
Chef, Malmö Konsthall 
Chef, Moderna Museet Malmö3 
Intendent, Malmö Konstmuseum 
Lärare i performancekonst sedan mitten av 1990-talet på Sverige-Finska 
folkhögskolan. 
Performancekonstnär (i uppsatsen benämnd: Konstnär 1) och ledare för PAIN4  
Performancekonstnär (i uppsatsen benämnd: Konstnär 2) med fokus på experimentell 
teater 
Performancekonstnär (i uppsatsen benämnd: Konstnär 3) och forskare  
 
Yrkesrollerna är viktiga för undersökningen och i uppsatsen kommer därför 
informanterna benämnas utifrån sin yrkestitel alternativt ibland utifrån vilken 
institution de representerar. Samtliga konstnärer benämns som konstnärerna eller 
konstnären.  
Forskningsetiska frågor 
De museer och konsthallar som jag i min forskning har kontaktat är offentliga 
institutioner och därför ser jag inga etiska dilemman med att nämna deras 
representanter vid namn. Det är trots allt viktigt att påpeka att det är möten med 
människor jag utgår ifrån i min undersökning och före, under och efter 
intervjutillfället är det relevant att fundera kring frågor som rör etiska aspekter. Det 
kan däremot diskuteras om det bidrar till uppsatsen eftersom det är informanternas 
yrkesroller som är av vikt. Exempel på problematiska situationer som kan uppstå är 
att ”forskarens tolkningar står i strid med informanternas uppfattningar /…/” (Ahrne, 
Svensson 2011, s. 65). Jag som forskare, utifrån den kvalitativa fallstudien, vill 
undersöka och uppmärksamma ett fenomen vilket betyder att det ligger i mitt intresse 
att verkligen få ut den rätta bilden, citatet och informationen av informanterna. 
 
Somliga frågor har rört kulturpolitik, ett ämne som för många kan anses vara känsligt 
att uttala sig om vilket jag givetvis tagit i beaktning. Det är intressant för uppsatsen 
vad det finns för uppfattning om det kulturpolitiska klimatet utifrån varje informants 
domän men det finns ingen ambition att hänga ut informanters personliga åsikter eller 
göra en kritisk analys av deras ställningstaganden utan frågorna och uppsatsen 
handlar mer om att ge en kartläggning av uppfattningar av tendenser, inte om politiskt 
                                                
3 Den för uppsatsen intervjuade chefen slutade strax efter intervjutillfället, våren 2012.  
4 PAIN (Performance Art in Norrbotten) är en plattform för performancekonst baserad i Norrbotten. De verkar för 
att skapa möjligheter för nya eller erfarna konstnärer att utveckla sina projekt, sprida information om 
performancekonst och verka för performancekonstens utveckling. (PAIN) 
  21 
ställningstagande. Det är ändock frågor som informanterna måste ta ställning till i sitt 
arbete.   
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Perspektiv på kulturpolitik, konstinstitutioner och 
performancekonst 
I följande kapitel presenterar jag information och resultat från genomförda intervjuer 
utifrån tre stycken fokusområden; kulturpolitik och Tid för Kultur, musei- och 
konstinstitutioner samt performancekonst. Intervjuresultatet sätts sedan in i olika 
kontexter för att skapa mening och samband mellan de olika områdena samt 
uppsatsens teoretiska ansats och frågeställningar. Jag resonerar kring resultatet och 
för en diskussion utifrån den teoretiska utgångspunkten, historia, litteratur samt 
utifrån mitt eget perspektiv. Resultatredovisningen innehåller därför även analytiska 
moment och problematiseringar som sedan sammanfattas i uppsatsens avlutande del.  
Rådande kulturpolitiskt klimat 
Det skedde två omfattande förändringar för kulturpolitiken i Sverige under 2000-talet. 
Dels regeringsskiftet 2006 och dels presentationen av den nya kulturpropositionen 
Tid för Kultur 2009 som ett resultat av en omfattande kulturutredning. Senast en 
kulturproposition presenterades var 1996 (Prop. 1996/97:3). Den senare 
kulturpropositionen har en annan politiskt ideologisk utgångspunkt än föregående 
vilket bör påpekas och är en relevant skillnad. Samtidigt har 13 år passerat, det vill 
säga, att det samhälle och den kulturvärld som den senare kulturpropositionen är 
formulerad utifrån ser annorlunda ut än den 1996. Längre fram kommer exempelvis 
förändringar i den senaste kulturpropositionen att presenteras.  
  
I antologin Kulturell Ekonomi (2007) ställer kulturgeograferna Christer Foghagen och 
Susanne Johansson intressanta frågor som jag anser spegla samtida kulturklimat 
exempelvis: ”kan konst betraktas som en råvara” och ”när kultur blir ekonomi och 
ekonomi kultur, var befinner sig då den kulturarbetare som vill utöva sitt 
konstnärskap?”. Frågorna ingår i ett sammanhang där kultur diskuteras i relation till 
ekonomi och detta samspel i relation till lokal utveckling. Kulturen anses därmed ha 
fått en ny roll eller ”uppgift” i samhället enligt Foghagen och Johansson (Foghagen, 
Johansson 2007, s. 136-137). Jag tolkar detta som att kulturen och konsten helst ska 
vara till nytta för samhället och dess utveckling. Ett rikt och brett kulturliv lockar 
entreprenörer och befolkningen tilltar – en sekvens som idag likställs med en positiv 
utveckling. Horkheimer och Adorno skulle troligtvis se dessa frågor som en del av 
det fenomen de motsatte sig det vill säga att konsten och kulturen existerar inte och 
produceras inte i slutändan på, vad de anser är, värderiktiga grunder utan för att bistå 
samhället med nytta som explicit uttryckt är hoppfullt om att generera mer 
entreprenöriella attityder och växande näringar. Kulturarbetare skall givetvis försörja 
sig själva och den verksamhet de är en del av men samtidigt tror jag att i den kultur 
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och konst som helt och hållet skapas på nyttighets- eller inkomstbringande grund går 
någonting förlorat. Ett ändamål mot en tillväxt som inte händelsevis enbart rör 
ekonomins utan människans.  
 
Foghagen och Johansson menar också att ”upplevelseindustrin är ett samlingsbegrepp 
för de olika branscher som tillfredsställer det ökade behovet av immateriell 
konsumtion. En tydlig trend är att produkter blir allt mer lika varandra eftersom de 
bygger på standardkomponenter och likartade produktionsförfaranden” (Foghagen, 
Johansson 2007, s. 139). Foghagen och Johansson ser också en tendens mot likartade 
produktionsförfaranden och att kultur ter sig vara mer likriktad – en tendens 
Horkheimer och Adorno varnade för redan 1944. En receptbelagd kultur som därmed 
skall öka tillväxt och utveckling. Intressant i sammanhanget är ”behovet av 
immateriell konsumtion” vilket ger en antydan till upplevelsetrenden men i denna 
uppsats belyses detta uttalande ur en annan vinkel, nämligen om det skulle kunna 
finnas ett behov av performance? Performance är en form av immateriell kultur och 
handlar definitivt om upplevelse men ändå har konstformen aldrig blivit stämplad 
som någonting kommersiellt tilltalande, tvärtom.  
Informanternas uppfattning om rådande kulturpolitiskt klimat 
Foghagen och Johansson trycker på vissa tendenser som jag anser speglar nutida 
politiska klimat och i intervjuerna med informanterna har jag ställt frågor rörande 
rådande kulturpolitiskt klimat för att se om även de i sina respektive sfärer ser samma 
typ av fokus. Det finns olika strömningar i det rådande kulturpolitiska klimatet vilket 
belyses i informanternas varierande svar. Den största variationen finns föga 
förvånande i svaren från institutioner respektive konstnärer. På de tillfrågade 
institutionerna uppfattas rådande kulturpolitiskt klimat som generellt positivt trots 
effekter av bland annat ekonomisk turbulens. Den bilden stämmer dock inte överens 
med konstnärernas där två av de tre tillfrågade ser en explicit negativ trend i det 
svenska kulturpolitiska klimatet. De nämner kravet på entreprenörskap som exempel 
på en negativ utveckling samt att mätbarhet efter en ekonomisk värdeskala har ökat. 
Uttryck och produktion utvecklas utifrån premissen om resultatet, det vill säga 
huruvida verket, är säljbart eller inte.  
 
Man ska privatisera även konsten /…/ jobba med något bolag som sponsrar en, man ska säljas 
/…/ Det är min uppfattning om kulturpolitiken i Sverige, att om man har utbildat sig till konstnär 
så är man extremt oönskad, det är ett problem och det är väldigt tråkigt och givetvis ett problem 
för landet i längden. 
Intervju med konstnär 2 
 
Från konstnärernas perspektiv framkommer en tydlig kritik mot rådande ideal där två 
av tre understryker svårigheterna och problematiken kring dilemmat konst och 
kapital. Då informanterna själva väljer att använda vokabulär som exempelvis 
entreprenör understryks rådande situation där kulturvärlden närmar sig ett 
tillvägagångssätt som kan liknas vid hur näringslivet fungerar. En av informanterna 
uttrycker dessutom en uppfattning om att konstnärer är en oönskad yrkeskategori. Är 
det därför kravet på entreprenörskap är stort?  
 
Vidare ser en av konstnärerna samt läraren att det finns en tydlig utveckling mot 
projektorientering och projektbaserade arbetsformer vilket framförallt påverkar 
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tillvägagångssätt inför anslagssökning. Konstnären anser detta vara riskabelt då det 
kan leda till att exempelvis mindre eller fria grupper inte får bidrag på samma sätt 
som tidigare till löpande verksamheter. Läraren understryker dock att det är viktigt att 
undersöka konstnärsersättningar, en konstnär bör inte få ersättning utan att prestera 
och ständigt utveckla sin idé eller sitt arbete, vilket konstnären också håller med om. 
”om man inte kan visa att det här (konsten eller forskningen som man utför, min 
anmärkning) är nyttigt eller produktivt för något annat än sitt eget navelludd så tror 
jag inte man får pengar på sikt, jag tror man måste nyttogöra sig” (Intervju med 
konstnär 3). Jag håller med om att det är viktigt att utvärdera huruvida projekt är 
värda att satsa på eller inte, där utvärderingen av just nytta är central. Om nyttan 
enbart är ekonomisk tror jag inte att satsningen är framgångsrik, utan det kan till 
exempel innebära att det satsas på ett projekt som inte kan försörja sig självt men som 
ändå besitter ett högt kulturellt och konstnärligt värde.  
 
På ett sätt skulle projekt möjligtvis kunna göra bidrag och ersättningar mer rättvisa då 
konstnären hela tiden måste motivera varför hen skall erhålla ekonomiskt stöd då det 
inte sker automatiskt; det är viktigt att ha ett mål i sitt utövande. Jag håller med om att 
det är viktigt att motivera sitt arbete och varför bidrag bör ges men samtidigt kan en 
projektorienterad kultursfär bidra till ekonomisk otrygghet då projekten inte sällan är 
kortsiktiga. Det ligger alltså på konstnärernas bord att alltid vara i fas med 
anslagsökning. En balans mellan det långsiktiga och kortsiktiga arbetet är av vikt. Det 
måste finnas ett sätt för en kulturverksamhet att ha ett enhetligt stöd för att sörja för 
en löpande verksamhet samtidigt som projekt är bra lösningar på alternativa 
samarbeten och kortvariga verksamheter. Ett exempel på hur projektinriktningen ökar 
ser jag i det allt mer populära fenomenet Crowdfunding5.  
 
På de tillfrågade institutionerna handlar svaren och funderingarna kring rådande 
kulturpolitiskt klimat framförallt om ekonomi och hur politiken påverkar ekonomiska 
förutsättningar gällande olika områden för verksamheterna. Intendenten på Malmö 
Konstmuseum ser ett fortsatt riktat fokus mot förmedling och arbete med att förbättra 
verksamheten gentemot besökare; tanken om att allt ska angå alla och vara till för alla 
är central och det är ett ständigt arbete på museet för att utveckla och förbättra just 
pedagogiken och möjliggöra för pedagogisk idéutveckling. Jag anser att utveckling av 
pedagogik på en konstinstitution är bra och viktig för att på bästa sätt kunna förmedla 
konsten till besökarna och möjligen locka nya. Jag tror att förmedling skapar öppnare 
institutioner som välkomnar fler och utestänger elitism och förtryck. Utifrån 
Horkheimer och Adornos perspektiv, däremot, skapar pedagogiken en fortsatt 
inmatning och kontrollering av hur besökare skall uppleva, se och känna.  
 
Emellertid har kulturpolitiska förändringar olika faktiska effekter för olika 
institutioner. Gällande exempelvis insamling påverkar inte kulturpolitiken i direkt led 
Malmö Konstmuseum då deras inköp genomförs av privata medel, inte statliga eller 
regionala, berättar intendenten. Själva inköpsbudgeten på Malmö Konstmuseum 
kommer alltså från privata fonder. Gällande konstnärsarvoden har en förändring skett 
                                                
5 Crowdfunding är ett alternativt sätt att sponsra konstnärliga projekt. Projekten presentras på en hemsida där 
eventuella sponsorer får välja att satsa en valfri summa på ett projekt de tror på. Det är redan bestämt hur mycket 
pengar som behövs för att genomföra det specifika projektet och om donationerna ej överstigen den summan 
genomförs ej projektet och donatorerna får tillbaka sitt bidrag (Svenle 2012, s. 5-8).  
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under senare år som resulterat i att det blivit dyrare för institutioner att ställa ut vissa 
konstnärer, bland annat på grund av högre försäkringsvärden. Intendenten på Malmö 
Konstmuseum berättar att många av de diskussioner som förts på museet efter 
godkännandet av Tid för Kultur har handlat om just frågor kring 
utställningsersättning, försäkringsvärden samt frågor som rör utställande av konstnär. 
 
Chefen för Malmö Konsthall nämner också att förutsättningar kring konstnärsarvoden 
har förändrats och att det är den typen av frågor som diskuterats på konsthallen efter 
förändrade kulturpolitiska förhållanden i och med Tid för Kultur. Konsthallschefen 
ser problematiskt på och tydliga problem med nya system och processer för 
anslagssökning för Konsthallen som bland annat kan påverkas av om det till exempel 
om det är en separat konstnär som ställer ut eller om det är en grupputställning och 
över hur lång tid utställningen varar. Efter dessa olika premisser bestäms arvodet. 
Detta system gäller för svenska konstnärer vilket försvårar för representation av 
utländska konstnärer. Ett riskfyllt resultat av detta fördelningssätt kan bli ett utökat 
antal vandringsutställningar, det vill säga en kurerad utställning som visas på många 
olika platser menar konsthallschefen. Detta kan leda till likriktighet och försvårar nya 
möjligheter för konst och för konstnärer att utvecklas och utveckla konsten. Jag ser 
även möjligheter till ett utvecklande av konkurrens mellan de olika institutionerna 
som möjligen inte funnits där tidigare på samma sätt, då de skall distribuera likadana 
utställningar. Konkurrens mellan denna typ av institutioner är problematiskt då de är 
icke-vinstdrivande.  
 
Vidare nämner konsthallschefen den relativt nyligen inträffade ekonomiska krisen 
som exempel på en kulturpolitisk förändring. Malmö kommuns besparingar 
därigenom har påverkat konsthallen ekonomi. Konstnärsarvoden, som påverkas av 
konsthallens ekonomiska situation, är intressant att diskutera då det kan ha en 
avgörande inverkan på huruvida en konstnär ställs ut eller inte. Det verkar dessutom 
nästan uteslutande handla om konstnärer som använder fysiskt material som medium, 
det vill säga måleri, skulptur eller installation. Om det uppstått försvårande 
omständigheter rörande utställningar med exempelvis måleri eller installation, vilken 
påverkan får det då för en performancekonstnär som inte arbetar inom samma typ av 
ramar? Om kommunen dessutom sparar in på de anslagen till kultur, vilken typ av 
konstuttryck satsas det då på, på exempelvis Malmö Konstmuseum och Malmö 
Konsthall? Chefen på Malmö konsthall verkar däremot lugn då han menar att många 
initiativ till nya projekt tagits och ser det kulturpolitiska klimatet i Malmö som 
generellt positivt.  
 
Chefen på Moderna Museet Malmö anser dels att kulturklimatet i Sverige är generöst 
och lyckligt lottat delvis på grund av den starka statliga, regionala och kommunala 
förankringen, och dels att kulturklimatet i Sverige verkar förhållandevis stabilt trots 
ekonomisk turbulens. Det finns dock en möjlighet att kulturklimatet kan förändras på 
sikt med en borgerlig regering och att kulturen blir mer marknadsstyrd (vilket också 
kan komma att påverka Moderna Museet mer än exempelvis Malmö Konsthall då 
museet är statligt och konsthallen kommunal), enligt chefen, men tror inte att man 
kommer bli beroende av sponsorer i så stor utsträckning som kulturen är i exempelvis 
USA. Ett land som inte har ett lika starkt offentligt bidragssystem för kultur som i 
Sverige.  
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De tillfrågade konstinstitutionerna verkar lugna i sina roller och trygga med ett 
garanterat stöd och är inte lika ekonomiskt utsatta som den enskilde konstnären. 
Konstnärerna visar på en tydligare bryddhet då de möjligtvis måste anpassa sin konst 
för att kunna erhålla bidrag, institutionernas anslag är mer säkra även om även deras 
bidrag kan förändras rent storleksmässigt.  
Tid för kultur 
Sammanfattning 
Kulturdepartementet presenterade 2009 kulturpropositionen Tid för Kultur efter en 
omfattande undersökning av kulturpolitiken och kulturklimatet i Sverige 
(Regeringskansliet). Förra gången en kulturproposition presenterades var 1996 det 
vill säga 13 år tidigare. I Tid för Kultur påpekar man vikten av ett rikt kulturklimat 
och kulturens fundamentala betydelse i ett samhälle, samt hur viktigt det är att skapa 
möjligheter för en så god kulturverksamhet som möjligt (Tid för Kultur 2009, ss. 9). 
Alla ska ha möjlighet att ta del av ett stort kulturutbud och vidare uttrycks det:  
 
Kulturens och konstens innehåll ska inte och kan inte styras genom politiska beslut, men 
samhället kan, med en väl genomförd kulturpolitik, skapa förutsättningar för ett stärkt kulturliv 
som utvecklas och blomstrar på egna villkor  
Tid för Kultur, 2009, s. 9 
 
I Tid för Kultur uppmuntras det till samarbeten och öppna attityder mellan kultur och 
andra samhällssektorer exempelvis näringslivet samtidigt som det understryks att 
denna typ av samarbeten inte får ha inverkan på kulturens autonoma ställning. 
Kulturens prägel på florerande besöksnäring i olika regioner samt landet i stort 
poängteras: ”Vi är övertygade om att kulturen är en viktig drivkraft för regional 
tillväxt och utveckling. På samma gång är ett vitalt kulturliv beroende av att övriga 
delar av samhället utvecklas positivt.” (Tid för Kultur 2009, s. 22). Tillväxt och 
utveckling betonas liksom kulturföretagande och entreprenörskap, som enligt 
utredningen inte bara rör kulturpolitikens angelägenheter utan även områden som 
näringslivspolitik, utbildningspolitik samt regional tillväxtpolitik (Tid för Kultur 
2009, s. 115). Även i diskussioner om konstnärspolitik används begreppet 
entreprenör:  
 
/…/ insatser för att utveckla frågor om entreprenörskap för konstnärer, genom inriktningen av 
kulturpolitik som en s.k. aspekt- politik och genom en ny förvaltningsorganisation som kan agera 
mer kraftfullt inom konstnärspolitiken  
Tid för Kultur, 2009, s. 118  
 
Ytterst få av de tillfrågade informanterna har läst kulturpropositionen från 2009, i 
bästa fall har de läst delar av den.  
Borttaget mål – kommentarer 
En stor skillnad eller förändring i Tid för Kultur gentemot föregående 
kulturproposition är borttagandet av det kulturpolitiska målet som handlade om att 
motverka kommersialismens negativa verkningar. Kulturdepartementet förklarar 
borttagandet på följande vis:  
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/…/ det talas även om att vidta direkta åtgärder för att minska de negativa verkningar som det 
kommersiella kulturutbudet medför och att göra insatser för att ändra efterfrågemönstret. De 
statliga insatserna på kulturområdet syftar till stor del till att främja mångfald genom att stödja 
konstnärligt och kulturellt angelägen verksamhet som helt eller delvis inte skulle kunna komma 
till uttryck på marknadsmässiga villkor. Däremot menar vi att det knappast är relevant att peka ut 
den kulturella verksamhet som bedrivs på kommersiell grund som huvudsakligen skadlig eller 
negativ och något som därför behöver motverkas. Det finns ingen given motsättning mellan 
kommersiell bärkraft och konstnärlig kvalitet eller frihet. Att kommentera och diskutera alla typer 
av samhälls- fenomen och maktstrukturer, även de kommersiella, är en självklarhet för ett fritt 
kulturliv. Vi anser därför i likhet med Kulturutredningen att detta inte behöver uttryckas som ett 
eget mål. 
Tid för Kultur, 2009, s. 28 
 
Utifrån Horkheimer och Adorno är denna åtgärd negativ och en handling på dåliga 
grunder utförd av makthavare och företag för att styra kulturell produktion och konst 
för att nära ekonomiska intressen, vinst och makt. En postliberal tolkning av 
Bourdieu skulle kanske resultera i ett påstående att borttagandet av målet är positivt 
då människan själv är kapabel till att inse vad som för hen är god kultur. Men det går 
också att tolka Bourdieus habitus på ett sätt som mer uttrycker att alla människor, på 
grund av olika habitus, inte är lämpade att avgöra ett kulturuttrycks negativa 
verkningar och alla är kanske inte lämpade för att skapa kultur och därför är det 
möjligt att även Bourdieu skulle förespråka det kulturpolitiska målets kvarleva.  
 
Mina funderingar handlar bland annat om hur det borttagna kulturpolitiska målet har 
varit aktuellt till och med 2009 med en helt annan typ av uppfattning av 
kommersialism. Har kommersialismbegreppet förändrats i innebörd eller bara 
förhållandet till kommersialism. Jag anser att det är en tydlig motivering till varför 
målet tas bort men borttagandet och formuleringarna väcker frågor. Vilken påverkan 
får borttagandet av målet på konkret kulturproduktion och i synnerhet på de i 
uppsatsen tillfrågade institutionerna, konstnärerna och slutligen performancekonsten?  
 
Bland informanterna var uppfattningarna varierande men ingen var förvånad över att 
det kulturpolitiska målet från 1974 avlägsnades. Det borttagna målet faller inte in i 
den verklighet kulturen, konsten och marknaden står inför menar konsthallschefen 
och är inte förvånad över att det togs bort. Konsthallschefen antyder att många 
konstnärer arbetar antikapitalistiskt samtidigt finns det en marknad där både 
privatpersoner och institutioner köper konst; från politiskt håll bör man ge stöd åt 
icke-kommersiella projekt men det går inte att stoppa kommersialismen. Chefen på 
Moderna Museet Malmö håller med om att målet är otidsenligt och ser fördelar med 
att aktivt arbeta med näringslivet. ”Jag har aldrig upplevt några problem med att 
arbeta med näringslivet, näringslivet har en mycket hög professionalism och har stor 
repsekt för hur museet arbetar och ställer inga konstiga krav”. Intendenten på Malmö 
Konstmuseum uttrycker sig följande: ”Det är en tid man får följa med i /…/ idag är 
konstnärer mycket mer entreprenörer än vad de har varit tidigare”. Den generella 
uppfattningen är alltså att det var ett otidsenligt mål som kanske inte fyllde en 
funktion i praktiken. Läraren understryker det fundamentala i att konstnären inte skall 
skapa konst för att den skall sälja bra samtidigt som det är osäkert om målet 
egentligen fyller en funktion och om det behövs vara uttryckt i kulturpropositionen. 
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Konstnärerna var heller inte förvånade men det rådde olikheter i deras svar om det var 
ett negativt eller ett positivt borttagande. En av dem uttryckte exempelvis en tydlig 
skepsis mot borttagandet:  
 
/…/ det handlar om grundvärderingar och om vad kulturens roll är /…/ Självklart är det bra om 
den är befriad från att innehålla reklam eller någonting som handlar om att man ska köpa saker, 
någon slags kapitalistisk ideologi, vilket så mycket konst och film redan har” 
Intervju med konstnär 2 
 
Vidare uttryckte samma konstnär att även om målet inte längre är formulerat i en 
kulturproposition kommer arbete mot kommersialismens negativa verkningar ständigt 
utövas. Borttagandet av målet handlar, enligt konstnären, mer om politiker än om 
utövare.  
 
Ingen ansåg alltså att borttagandet av målet var en radikal aktion utan snarare ett 
uttryck för en viss tidsanda med en viss inriktning. Det verkar snarare som att mångas 
åsikter vilar på en slags uppfattning som en utav konstnärerna satte förtydligande ord 
på: ”Jag är ju postmodernist, /…/ jag tror någonstans på människans förmåga att välja 
det som är viktigt och skapa något meningsfullt för individen”. Det vill säga att målet 
kanske inte nödvändigtvis behövs uttryckas för det figurerar och fungerar ändå? 
Samma konstnär fortsätter dock på ett spår som ingen annan informant påpekade 
vilket är intressant i sammanhanget; att det är bra att målet tas bort. Konstnären 
menar nämligen att det är för generaliserande att tala om kommersialismens negativa 
verkningar och riktar intressant kritik mot att det finns en generell tendens i samhället 
att enbart söka efter negativa konsekvenser av kommersialism, populärkultur eller 
exempelvis företeelser på Internet. En mer nyanserad forskning bör föras och forskare 
bör sluta stirra sig blinda på nackdelar, ”man frågar till exempel inte: när fick du 
trevliga sexuella inviter på nätet senast?”. Det måste dock finnas möjligheter för 
smalare konst att genomföras ”/…/ som att man stödjer curling /…/ det är inte alla 
som gillar curling men vi har råd att ha dessa olika uttryck /…/ jag tycker att man ska 
motverka all kulturs negativa verkningar, man behöver inte peka ut de kommersiella” 
(Intervju med konstnär 3).  
Konstnär eller entreprenör? 
Bilden av konstnären 
Länge har bilden av konstnären som ett mytiskt och beaktansvärt geni präglat den 
västerländska bilden av konstnären. Enligt konstvetaren Torsten Weimarck kan idén 
om konstnären som ett geni kopplas samman med föreställningen om konstens 
autonomi: 
 
en estetiskt motiverad eller reducerad, ändamålslös och originell konst, skapad av en konstnär 
med, ofta, förment andliga medel – av ett geni /…/ människan i sin högsta existensform som 
identisk med det skapande geniet, med konstnären, och det verk som denna ställföreträdande 
människa frambringar är – det autonoma konstverket. 
Weimarck, 2006, s. 22-23 
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Denna romantiska bild av konstnären uppfattar jag som många gånger lätt överdriven. 
Hur påverkas bilden av konstnären och hur tolkas den när begrepp som entreprenör 
och konstnären som varumärke blir mer vedertagna? Frilansjournalisten Elin Klemetz 
skriver om samtida performance och konstnärsrollen i artikeln Vilse i pannkakan? där 
hon diskuterar tanken om att avantgardet har funnit sin plats i en ny konstnärsroll; 
avantgardet som användes som begrepp på 1800-talet av den franska filosofen Henri 
de Saint-Simon som: ”beskrev avantgardet som en trojka som skulle bestå av tre 
personer: konstnären, som skulle komma med visionerna, och ingenjören och 
entreprenören som skulle genomföra dem” (Klemetz 2012, s. 124). Idag skall 
möjligtvis dessa tre olika karaktärer få plats i en och samma konstnärskropp vilket 
idag, liksom bilden som Saint-Simon nämner från 1800-talet, går ifrån bilden av 
konstnären som det mytiska geniet.  
 
En av de intervjuade konstnärerna uppmärksammar den romantiska bilden av 
konstnären som en modernistisk syn på denne och dennes alster, som skapades utifrån 
själen och kroppen. Detta menar konstnären får en nästan förlöjligande bild av vad 
det egentligen innebär att skapa konst och anser att en avmystifiering av konstnären 
måste ske och i synnerhet performancekonstnären och performancekonsten. André 
Stitt6 har uttryckt följande om sitt konstnärskap som kan tolkas som ett försök till 
avmystifiering: 
 
Performance is an illusion and I wanted to break that illusion, I wanted to take off the mask and 
say ’look I’m not special, this is what’s happening in my life right now, in fact what you’ve just 
been through in this journey with me has been what’s been going on’  
Andre Stitt, 2008, s. 256 
Kommentarer på begreppet entreprenör  
Konstnärernas kommentarer handlar dels om konstnärsyrket i vid bemärkelse och 
dels om tankar om deras egen roll som möjlig entreprenör. Utifrån ett kritiskt 
perspektiv påpekar en att många av de framgångrika performancekonstnärerna även 
har varit duktiga på att etablera ett starkt varumärke där bland annat Joseph Beuyes7 
och Marina Abramovic8 nämns som exempel. En del av informanterna, där 
representanter från institutionerna är inräknade, menar att konstnären alltid varit en 
slags entreprenör och sitt eget varumärke. Är det kanske inget anmärkningsvärt 
egentligen, det är kanske bara ordet entreprenör som känns främmande i en 
konstkontext?  
 
Idag handlar konstutbildningarna mycket om att studenten skall lära sig att söka 
pengar och som en av konstnärerna uttrycker det: ”lära sig att mingla bra” (Intervju 
med konstnär 2). Vilket, resoneras det vidare; leder till att den som kan prata för sig 
på bästa sätt får i slutändan fler och högre anslag. ”Jag har alltid tänkt att om man 
klarar av att göra bra saker oavsett form eller genre så är det någonting som har ett 
värde och som också kommer att ge någonting” (Intervju med konstnär 2). 
                                                
6 Performancekonstnär från Nordirland född 1958 numer verksam i Cardiff (Friktioner).  
7Tysk konstnär och professor vid Düsseldorfakademin som präglade den europeiska 
performancekonsten och konsten från sent 1950-tal och framåt (Goldberg, 2001, s. 132, 149-51). 
8 Föddes 1946 i Belgrad i dåvarande Jugoslavien och är en framgångsrik performancekonstnär och har 
uppfört verk och haft utställningar över hela världen (Marina Film).  
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Konstnären som entreprenör verkar ha förekommit länge även om begreppet 
entreprenör verkar ha fått större genomslagskraft relativt nyligen, informanterna 
benämner det som en rådande anda. Är det begreppets härkomst i ekonomiska och 
kommersinriktade sammanhang som skapar oro och bildar behovet av att romantisera 
bilden av konstnären?  
 
Chefen på Moderna Museet Malmö motsätter sig tanken om konstnären som 
entreprenör då han anser att det är att göra konstnären en otjänst och drar paralleller 
till arbetslösa ungdomar som det ställs entreprenöriella krav på:  
 
Många är inte entreprenörer men är otroligt begåvade ändå. Genom att säga detta skjuter man 
över ansvaret på individen utan att ta ett samhälleligt ansvar /…/ Denna anda i samhället med 
denna typ av begrepp är jag skeptisk till.  
Chefen Moderna Museet Malmö 
 
Moderna Museets chef påpekar här en negativ tendens gällande entreprenörskravet på 
konstnärer. Konstnärerna, individerna, påverkas av rådande omgivning på ett annat 
sätt än konstinstitutionerna. Individen är mer sårbar inför förändrat kulturklimat, på 
gott och ont.  
 
Malmö Konsthalls chef anser att det är populärt och trendigt att använda begrepp som 
”entreprenör” och ”konstnären som varumärke” och håller med om att alla människor 
inte är lämpade att arbeta utifrån den typen av vokabulär samt har svårt att identifiera 
sig med dem och påtrycker svårigheten med att som konstnär arbeta med ”branding”; 
det håller inte i längden, till skillnad från en massproducerande musikentreprenör som 
det kanske fungerar bättre för. ”Men för visuell konst /…/ tror jag det är få som kan 
göra samma sak: I’m an art work, man brandar sig själv” (Intervju med chefen på 
Malmö Konsthall).  
 
Konsthallschefen påpekar dock att det inte är en ny företeelse att benämna konstnären 
som entreprenör; det är de redan då de oftast får agera som sin egen manager och 
agent och arbeta med all administration som kommer till utöver det faktiska 
skapandet och konstproducerandet. Konstnärerna får själva skapa samarbeten med 
museer, gallerier och konsthallar, förhandla om kontrakt, ersättning och dylikt. Trots 
det har man från politiskt håll tryckt på ännu mer entreprenöriellt fokus anser 
konsthallschefen. Läraren håller med och driver dessutom igenom så kallade 
entreprenöriella teman i performanceutbildningen på Sverige-finska folkhögskolan 
där eget företagande och marknadsföring står på agendan. Vikten av entreprenöriell 
kompetens understryks även i en konstnärlig utbildning som dessutom helt och hållet 
inriktar sig på performance. Diskrepansen mellan konstnärlig ideologi och 
konstnärlig framgång tydliggörs.  
 
Varför är det problematiskt att applicera och efterfråga entreprenöriella egenskaper 
hos en konstnär? Sett till historien och informanternas svar utför redan konstnären 
entreprenöriella göromål. Den romantiska bilden av konstnären som en svältande 
bohem håller på att luckras upp och kanske är det dags att se på konstnären som 
vilken annan arbetare som helst med etablering och expansion som mål. Men vilken 
konst skapas av en entreprenör? Kan en konstnär föra ett framgångsrikt konstnärskap 
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i den bemärkelsen att konstnären kan försörja sig på sin konst utan att konsten 
påverkas och skapas på enbart ekonomiska grunder? För en konstnär att figurera i 
dagens konstvärld kanske hen måste separera sig från konsten och låta den existera 
för sin egen skull. Detta blir givetvis problematiskt för en performancekonstnär där 
konstnären inte sällan är själva verket. Performancekonstens autonomi blir 
konceptuell.    
Konstinstitutioner 
I följande avsnitt genomförs en presentation av de i uppsatsen tillfrågade 
konstinstitutionerna genom deras verksamhetsmål och hur många performanceverk 
de visat under perioden 2001-2011. Jag presenterar ICOMs etiska målsättning för 
världens museer och mål med museiverksamhet samt litteratur och forskning och 
resultat från intervjuerna som rör museets relation till olika fenomen som exempelvis 
konsthandel och kommersialism.   
Museivisioner 
ICOM har utvecklat en mall för god museiverksamhet gällande ett museums olika 
områden som exempelvis insamling, personal och utställning. ICOMs benämning på 
museum är en provisorisk förklaring att tolka de etiska reglerna utifrån:  
 
ett museum är en permanent institution utan vinstintresse som tjänar samhället och dess 
utveckling, som är öppen för allmänheten, som förvärvar, bevarar, undersöker, förmedlar och 
ställer ut – i studiesyfte, för utbildning och förnöjelse materiella och immateriella vittnesbörd om 
människan och hennes omvärld.  
ICOMs etiska regler. 2011:30 
 
Viktigt att ta fasta på i ovanstående beskrivning är att museet är en fundamental och 
viktig samhällsinstitution samt museiverksamhetens dignitet gällande insamling och 
bevarande av både materiella och immateriella vittnesbörd för allmänheten. Samt att 
museet skall tjäna samhället och följa dess utveckling. Museet har ett ansvar. 
Malmö Konsthall 
Malmö Konsthall strävar efter att bredda konstbegreppet på den lokala, regionala och 
internationella konstarenan. Deras främsta mål är att visa ”aktuell och reflekterande 
samtidskonst”. De understryker hur konsthallens arkitektur möjliggör platsspecifika 
projekt och de arbetar mycket med att bredda konsthallens målgrupp och 
besökargrupp med särskild inriktning på att utveckla pedagogiska program för att 
locka barn och unga och skapa möjligheter för berikande upplevelser av 
samtidskonsten. Exempel på formulerade verksamhetsmål på Malmö Konsthall är att 
de ska hålla både en svensk som en internationell profil på de utställningar de 
producerar och visar av aktuell och relevant samtidskonst och att de ska visa och 
tillhandahålla ett varierande program. 
Verksamhetsmål 2012 Malmö Konsthall 
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Performance 
Under perioden 2001 – 2011 har Malmö Konsthall varit initiativtagare för minst 21 
konstnärer eller konstnärsgrupper som utfört performanceverk, antingen som 
engångsföreteelse eller performanceverk som varat över tid alternativt blivit uppförda 
ett fåtal gånger under en begränsad period, exempelvis Auto-stop9 (Performance 
Malmö Konsthall 2001-2011).  
Malmö Konstmuseum 
Malmö Konstmuseum är en kommunal konstinstitution som hyser över 30. 000 verk i 
sin samling. Konstmuseet har Europas största samling av nordisk samtidskonst. 
Malmö Konstmuseum delar lokal med Malmö Museer10 men har en stark önskan om 
egna faciliteter för att kunna tillgängliggöra deras rika samling på ett mer förmånligt 
sätt än nuvarande. Malmö Konstmuseum har traditionella museimål som att samla, 
bevara, vårda och visa samt att genom sin verksamhet som bland annat utgörs av 
utställningar och samlingen stödja och främja en god och demokratisk 
samhällsutveckling. Museet uttrycker också sin ambition att arbeta för att öka 
intresset i samhället för konst samt konstens funktion (Vision, mål och uppdrag för 
Malmö Konstmuseum).  
Performance 
Malmö Konstmuseum för ingen aktiv insamling av dokumentation över 
performanceverk, ej heller skisser eller arkeologi. Så länge intendenten varit verksam 
vid museet, från mitten av 2000-talet har inga performanceverk utförts på museet. 
Varken jag eller intendenten har fått några uppgifter om performanceverk utförts på 
museet innan intendentens anställning.  
Moderna Museet Malmö 
Moderna Museet Malmö invigdes 2009 i Rooseums gamla lokaler. Moderna Museets 
samling är enligt deras hemsida: ”en av världens främsta samlingar med konst från 
cirka 1900 till idag”.  Museets ambition är att åskådliggöra konsten arbeta för att 
utveckla konstnärlig och kulturell förnyelse. De arbetar även för att gynna 
konstvetenskapen samt för att öka förståelse och intresse för konst idag samt givetvis 
samla, bevara, vårda och visa (Om och mål för Moderna Museet).  
Performance 
Moderna Museet i Malmö har visat åtminstone två performanceverk sedan 
invigningen 2009. För att de ska visa performance bör verket ha en tydlig koppling 
och anknytning till utställningen som för ögonblicket visas eller att det är något 
speciellt arrangemang som exempelvis gallerinatten11. Performanceverket måste ha 
relevans för utställningen och schema samt tidsbrist påverkar initiativ till 
                                                
9 Auto-stop är spanska för liftning och var ett projekt under sommaren 2008 där personal från Malmö Konsthall 
liftade med konstverk och tillhörande instruktioner skapade av 12 olika konstnärer som sedan sammanfattades i en 
utställning på konsthallen. med konst (Malmö Konsthall).   
10 Malmö Museer är en del av regionmuseum för Skåne, även under kommunal regi, med bland annat stads-, 
region- och naturhistoriska utställningar (Malmö Museer). 
11 Gallerinatten anordnas en gång om året i Malmö sedan 1997 på initiativ av Konstfrämjandet (Konstfrämjandet). 
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performance, exempelvis mellan två utställningar. Moderna Museet Malmö12 för inte 
en aktiv insamling av dokumentation över performanceverk, ej heller skisser eller 
arkeologi. Det finns dock undantag exempelvis Kjartan Slettemarks13 pudelkostym 
som är bevarad i Moderna Museets samling som en artefakt använd i 
performancesammanhang. Moderna Museet har klara besked, dokumentationen är 
inte ett konstverk och går därför inte till samlingen. Ej heller skisser. 
 
Förhållandet mellan performancekonst och de tillfrågade institutionerna är splittrat. 
Det finns en ambition och en öppenhet från institutionernas håll gentemot 
konstformen samtidigt som de begränsas av ekonomisk utsatthet och konstens 
förgängliga form. Ett performanceverk kan inte införskaffas och bevaras på samma 
sätt som en exempelvis en skulptur. Därför är det intressant att utav de tre tillfrågade 
institutionerna, Malmö Konstmuseum, Moderna Museet Malmö och Malmö 
Konsthall var det konsthallen som varit arena för flest performanceverk under den 
utvalda perioden. Moderna Museet Malmö blir ett undantagsfall eftersom det är en 
nyöppnad institution men i jämförelse med konsthallen under de två år som 
verksamheten har varit igång ligger konsthallen i framkant. Konsthallens existens 
utgörs framförallt av frånvarande samlingar, en arena med helt andra attribut än 
exempelvis ett museum. Att samla in, bevara och vårda utgör inte en del av deras 
verksamhet som det gör på ett museum och därmed verkar det inte finnas samma 
spärrar för att visa performance som det möjligen finns på ett museum. 
Konsthallschefen uttrycker dock svårigheter med att vara arena för performancekonst 
med anledning av att det är en dyr konstform med begränsningar gällande 
tidsaspekten.  
Ekonomiskt perspektiv 
Kommersiella institutioner?  
I januari 2012 invigdes Abstract Possible på auktionshuset Bukowskis i Stockholm 
som var ett samarbete mellan auktionshuset och Tensta Konsthall. Utställningen hade 
som syfte att utforska konst och kapital enligt Maria Lind, curator för utställningen 
samt chef på Tensta konsthall. Verken var nygjorda enbart för utställningen och till 
salu, inga mellanhänder och ingen andrahandsförsäljning som annars är Bukowskis 
verksamhet. Men det var framförallt det faktum att Bukowskis ägare är Lundin Oil 
som orsakade en debatt bland media, konstvetare och gallerister (Poellinger, 2012-02-
09).  
 
Utifrån Horkheimer och Adorno ter sig denna utställning som högst problematisk. 
Inte bara faktumet att Lundin Oil äger Bukowskis utan även verkens direkta 
produktion för försäljning. Jag ser också likheter mellan utställningen och Bourdieus 
teorier om den korta respektive den långa produktionskedjan av kultur. En kort 
produktionskedja är sammankopplad med stora företag som förespråkar en effektiv 
                                                
12 Vars samling finns på Moderna Museet i Stockholm. 
13 Slettemark klädde ut sig i en egengjord pudelkostym och lämnade in sig själv som verk till 
Liljevalchs vårsalong 1975 efter att han fått ett meddelande från socialtjänsten att han borde söka sig 
till arbetsförmedlingens kundmottagning, vilket han uppfattat som hundmottagning och där av 
kostymen (Liljevalchs).  
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marknadsföring och en god försäljning är ett huvudsyfte med den typen av 
produktion. Samtidigt finns det vissa faktorer i Abstract Possible som går emot denna 
föreställning. Konstverken som visades var skapta för denna utställning och vad jag 
antar i nära anslutning till utställningens curator, det vill säga, liknande förhållande 
mellan konstnär och samordnare som i Bourdieus långa produktionskedja. Dessutom 
undrar jag hur en utställning som skall utmana och uppmärksamma det ambivalenta 
förhållandet mellan konst och kapital utformas för att på bästa sätt uppfylla syftet? 
Kanske skall konsten offras i denna situation för att verkligen trycka på 
problematiken kring konst och kapital? Utgjorde Abstract Possible egentligen blott en 
skenbar kommersialism?  
 
Ingen av de tillfrågade institutionerna märkte någon specifik eller tydlig förändring i 
verksamheterna efter borttagandet av det kulturpolitiska målet att inte längre arbeta 
mot kommersialismens negativa verkningar. Även om museiverksamheterna och 
konsthallen inte är vinstdrivande institutioner eller självförsörjande finns trots allt en 
tanke om framgång som mäts i besökarantal samt goda recensioner. Om man utifrån 
begreppet kommersialism inte fokuserar på ren ekonomisk avkastning utan bara 
avkastning, blir då mängden besökare museets eller konsthallens typ av kommersiella 
utdelning? Bidrar den till en negativ verkning eller en positiv? Jag anser att det är 
svårt att enbart mäta antalet besökare. Det kan omöjligt spela någon roll om effektiv 
marknadsföring genererat många besökare om besökarna inte är nöjda vilket jag anser 
har med förmedling av konsten att göra.   
Museum och konsthandel 
Konsthandel är en antik företeelse som under många hundra år utvecklats till en stark 
kapitalistisk marknad med utpräglade system för hur handeln bör ske med för 
ändamålet utbildade agenter och förmedlare. ”Generellt måste det väl sägas att 
konsthandeln liksom all annan handel i första hand satsar på det säljbara /…/” 
(Bergmark 2006, s. 209). Utgångspunkten för konsthandeln är kanske inte 
anmärkningsvärd i sig utan snarare hur den påverkar museerna och museernas 
visande av performancekonst. Bergmark fortsätter:  
 
Det är naivt att tro att denna kommersiella situation på längre sikt inte skulle påverka också själva 
konstproduktionen. Redan urvalsmekanismerna får en styrande funktion. De sanslöst snabba 
prisstegringarna på den hårdlanserade konsten är en indikation på de ekonomiska värderingarnas 
dominans över alla andra värderingar /…/ den formella utarmningen och den ytliga upprepningen 
i en stor del av dagens internationella konst bekräftar att konstens yttre ”varuform” blivit det 
primära, på bekostnad av den inre konstnärliga substansen, uttryckskraft eller kommunikativ 
betydelse. 
Bergmark, 2006, s. 210-211 
 
Bergmark är här tydlig med hur konsthandel och konstmarknad möjliggör utarmning 
av konsten och kritiserar här den kommersiella utvecklingen i samband med 
konsthandeln på ett sätt som kan jämföras med Horkheimer och Adornos kritik mot 
kulturindustrin. Men vilken roll får museet eller konstinstitution i en allt mer 
marknadsstyrd konstvärld och hur påverkas de av konsthandeln? Kan 
konstinstitutionen i sig påverka konstmarknaden? 
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Inledningsvis i The Art Business påstår forskarna Robertson och Chong att ”the art 
museum is an important art business organization: it serves a final repository for 
works with validated reputations” (Robertson, Chong 2008, s. 8). Vidare talar de om 
”museum quality” som sätter in museet, med standardmål som samla, bevara, vårda 
och visa, i en annan kontext. Jag anser att det är en anmärkningsvärd vokabulär samt 
kontext att placera museiinstitutionen i; det vill säga att museet skulle vara en viktig 
handelsorganisation eller likställas med ett företag, oumbärligt för konsthandeln. Hur 
kombineras denna funktion med museets roll som en viktig, ickevinstdrivande 
demokratisk samhällsorganisation? 
 
Robertson och Chong talar alltså om ”museumkvalité” som någonting konsthandlare 
och auktionshus tar fasta på gällande värdering av konst. Ett slutgiltigt högsta betyg, 
en förväntansfull dom som uppenbarligen gäller för fysiska verk, måleri, skulptur 
eller dylikt, verk som är inne i en kommersiell omloppsbana. Robertson och Chongs 
ordval visar på förhållandet mellan museiinstitutioner och den utpräglade 
konsthandeln. Konsthandeln drar nytta av museernas auktoritära konstkännedom. 
Vad som har värderats högt inom konsthandeln skulle kunna påvverka insamling av 
verk, just på grund av ett högt ekonomiskt värde och vice versa, ett verk som har 
ställt ut på exempelvis Malmö Konsthall kan senare öka i värde vid eventuell 
försäljning.  
 
/…/ not only does the art world operate in a manner similar to a conventional consumerist system 
of commodification, but also that most contentious of aesthetic terms – value – would appear to 
be increasingly answerable to an economic system based upon a crude supply and demand model.  
Downey, 2008, s. 55 
 
Men vad eller vem bidrar till eller är upphov till den standardiserade modellen av 
utbud och efterfrågan, klassiska begrepp inom marknadsekonomi? Är det som 
Horkheimer och Adorno menar att vinst- och maktsökande företag styr efterfrågan 
eller är det allmänheten själva, konsumenterna? Kan museerna och konsthallarna ingå 
i Horkheimer och Adornos idé om makthavare trots att de inte uttalat är 
vinstdrivande? Ran har tolkat dem på följande sätt:  
 
Postmodern characterizations of galleries and museums as capitalist forces transforming and 
defining culture as commodifiable personal property available for public inspection within 
contexts of privilege or civic charity, or as publicity machines which promote particular artists, 
artistic visions or movements /…/   
Ran, 2009, s. 137  
 
Här sätts konstmuseet och konstinstitutionen in i en kontext där dessa verksamheter 
skapar förutsättningar för konst att bli handelsvaror och figurera i en 
marknadskontext. Ran uttrycker ett postmodernt fenomen som kan härledas till 
Horkheimer och Adorno. Anmärkningsvärt är vokabulär som kapitalistisk kraft och 
maskin, ord och betydelse som annars sällan kopplas samman med museum eller 
konsthall, det vill säga icke-vinstdrivande konstinstitutioner. Tilläggas bör 
framväxten av privata museer som ökat den senare tiden där privata samlingar ställs 
till förfogande för allmänheten. För ett privat museum är det inte lika självklart att 
vara icke-vinstdrivande. 
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Enligt konstnären Daniel Buren har museet tre generella roller som utgör 
huvudfunktionen för institutionen: estetisk, ekonomisk och mystisk. Jag har tagit 
fasta på den ekonomiska rollen som enligt Buren handlar om att ett museum 
applicerar ett ekonomiskt värde på ett konstverk som ställs ut eller på ett verk som 
väljs ut för insamling. ”By preserving or extracting it from the commonplace, the 
Museum promotes the work socially, thereby assuring its exposure and consumption” 
(Buren 1985, s. 189).  
 
Konsthandeln påverkar museernas och konsthallens utbud och vice versa. 
Institutionerna har därför ett ansvar att skapa rum för de verk som inte ingår i den 
kommersiella delen av konstvärlden för balans och berättigad representation. Jag 
anser att ett verks värde eller om det uppfattas som bra eller dåligt är ett subjektivt 
avgörande, inte någonting som avgörs hur många gånger det visats på en 
välrenommerad konsthall eller hur mycket det kostade vid en försäljning. Men 
konsthandeln är en utbredd maktfull institution i sig, i vilken performancekonsten har 
svårt att existera. I detta kapitel är det svårt att uttolka museets roll eller 
konstinstitutionens roll, är de icke-vinstdrivande verksamheter eller är de företag? 
Konsten i ögonblicket/konstens tabula rasa 
Historisk exposé 
Inom konceptkonsten blev performance ett uttryck för banbrytande och ifrågasättande 
av normer och tradition inom den traditionella, då modernistiska, konsten. Goldberg 
beskriver konsten som ett avant avantgarde och menar att det var ett uttryck för 
ifrågasättande av rådande konstklimat och gestaltade exempelvis idéerna om att konst 
inte kunde köpas eller säljas och att konsten inte skulle ingå i ett system av 
mellanhänder och institutioner utan skapas direkt framför och åt besökarna eller 
åskådarna. Konstformen symboliserade gränslöshet, direkthet och den anarkistiska 
konsten (Goldberg 2001, s. 7-9).  
 
Pallettens andra nummer från år 2000 var en sammanfattning av nordisk 
performancekonst på 1990-talet. Vad hade hänt och vad skulle komma att hända i 
framtiden? Redan inledningsvis påpekar konstnären och konstskribenten Peder 
Jansson, som även var redaktör för detta nummer, att performance fått en ökad 
betydelse och ett ökat utrymme på 90-talet i jämförelse med 1980-talet. Action 
painting, happenings, body art, och live art, konstuttrycken är många och skiljer sig 
från varandra på olika sätt men sedan de utvecklats från slutet av 50-talet är 
performance det mest vanligt använda begrepp för samtliga uttryck (Jansson 2000, s. 
2).  
 
”Live gestures have constantly been used as a weapon against the convention of 
established art” (Goldberg 2001, s. 7) menar Goldberg men Jansson anser dock att 
avantgardeskeppet har girat något på 1990-talet och samma tendens märker jag bland 
informanternas åsikter. Intendenten på Malmö Konstmuseum menar på att samma 
uppror mot samhället som en gång var en del av den performativa konsten på 1950- 
60-tal inte finns längre och att den typen av konst ger inte samma effekt som 
exempelvis en happening på Moderna museet en gång hade.  
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Ekonomi, handel, kommersialism och anslag  
 
Grundidén som utgjorde performancekonstens vara och kanske till viss del stämmer 
än idag presenterar Goldberg på ett bra sätt enligt mitt förmenande: 
 
Disregard for the art object was linked to its being seen as a mere pawn in the art market: if the 
function of the art object was to be an economic one, the argument went, then conceptual work 
could have no such use. Although economic necessities made this a short-lived dream, 
performance – in this context – became an extension of such an idea: although visible, it was 
intangible, it left no traces and it could not be bought and sold.”  
Goldberg, 2001, s. 152 
 
Samtidigt utesluter inte det faktumet att performance aldrig har haft påverkats av 
ekonomi. Att performance som konst varit mindre representerad av konstnärer på 
1980-talet menar Jansson bland annat beror på högkonjunktur i konstvärlden och att 
performance åsidosattes av konstmarknadens kulminering (Jansson 2000, s. 2). Han 
exemplifierar med Chris Burden14 som under 1980-talet lämnade ögonblicket och 
kroppen för mer skulpturala uttryckssätt och objekt. Ett talande exempel för en svår 
situation där konstnären måste kunna försörja sig. Goldberg utvecklar ett resonemang 
om konstens sammanflätning med populärkulturen som utvecklades allt starkare 
under 1980-talet och antyder att detta ledde till en annan syn på konstnären och 
konsten med vokabulär från en ekonomisk och kommersiell agenda.  
 
By 1979, the move of performance towards popular culture was reflected in the art world in 
general, so that by the beginning of the new decade the proverbial swing of the pendulum was 
complete /…/ different mood of pragmatism, entrepreneurship and professionalism, utterly 
foreign to the history of the avant garde, began to make itself apparent. /…/ the eighties art world, 
in New York in particular, was criticized for its disproportionate attention to ’hype’ and the 
commersial business of art. The artist as celebrity.  
Goldberg, 2001, s. 190 
 
Det idag tsunamiliknande efterskvalpet av den ekonomiska turbulensen har satt 
prägel på samtidskonsten samt dess distributörer. Kan det vara så att 
performancekonsten faktiskt florerar i ett samhälle som ej har högkonjunktur, 
fortfarande eftersom det varit ett sätt att visa missnöje och verkligen uttrycka 
motstånd mot både rådande konstideal samt mot samhällssituationen i stort. 
 
Goldberg poängterar även, i ovanstående citat, ett fenomen som är intressant i 
jämförelse med Bourdieu; trendkänsligheten hos människor. Bourdieu jämförde 
exempelvis den trendkänsliga modebranschen med en kort produktionskedja av kultur 
som sammankopplas med stora institutioner och företag, det vill säga aktörer på en 
kommersiell marknad med effektiv och välplanerad marknadsföring (Bourdieu, 2000, 
                                                
14 Kalifornisk konstnär som på 1970-talet genomförde många performanceverk bland annat Deadman 
där han lagt sig, inlindad i lager med tyg, på en av de mest trafikerade gatorna i Los Angeles. Oskadd 
blev han anmäld för ”false emergency” (Goldberg, 2001, s. 159).  
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s. 222). Är det så att effektiv och entreprenöriell kultur tar vid i en högkonjunktur för 
att locka köpare och öka inkomstbringande medel vilket påverkar 
performancekonstens representativitet på grund av brist på säljbarhet?  
 
Enligt chefen på Malmö Konsthall kan man köpa och sälja all konst likaså 
performance och tar upp Tino Sehgal15 som exempel. Sehgal skapar koncept för 
performancekonst som sedan museum, gallerier eller konsthallar kan köpa och 
uppföra. Konsthallschefen har själv upplevt Sehgals verk flera gånger som ofta utgörs 
av någon slags planerad interaktion mellan anställda skådespelare och besökare på 
galleriet eller museet. Besökarna är sällan medvetna om exakt vad som kommer att 
inträffa. Sehgal själv utför inte verket, han har skapat en mall som institutionen får 
följa. Exempelvis kan det vara skådespelare som bär vaktkläder och börjar prata med 
besökare om konsten eller dylikt. Varje utfört verk avslutas med en kommentar om 
att det är ett verk signerat Sehgal. Totala kostnader för ett verk blir då priset för 
certifikatet att utföra verket, det vill säga konstnärsarvode adderat med kostnaderna 
för de personer som utför verket vilket kan sluta på en hög kostnad, berättar chefen. 
 
Även performancekonst kan säljas. Tino Sehgal utmanar på performancekonsten då 
han frångår föreställningen om ”live art by artists”, då det sällan är han själv som 
utför själva konstverken, de utförs inte ens av konstnärer. Sehgals konst handlar om 
koncept i dubbel bemärkelse som repeteras. Performancekonsten receptbelags och 
skapar därmed möjlighet till försäljning och ett närmande av marknaden; ett 
intressant samband. 
 
På frågan om hur publikationer om performance relaterar till vad som händer på 
konstmarknaden svarar Amelia Jones i en intervju:  
 
Well, there are two things. One is the massive shift that occured in the 1980s, really from the mid-
1970s into the 1980s, where visual artists in general stopped doing body art, stopped doing 
performance or whatever you want to call it, and there was a shift towards people trained more in 
theatre, or in music – for instance, someone like Laurie Anderson. Performance art proper 
becomes this extremely marketable commodity/…/ in some cases; in other cases it’s still 
mariginal/…/   
Harris, 2007, s. 102 
 
Jones nämner bland annat performance som en form av handelsvara när den typen av 
konst närmar sig teater vilket är en intressant kommentar.  
 
På frågan om hur ekonomiskt perspektiv påverkar insamling och representation på 
museer berättar intendenten på Malmö Konstmuseum att museiinstitutioner kan med 
sin insamling stödja ett helt eller separata konstnärskap vilket kan bli väldigt 
individuellt beroende på vem som är chef eller ansvarig. Chefen på Malmö 
Konstmuseum stödjer ett flertal konstnärskap men inte händelsevis någon som 
uteslutande arbetar med performancekonst. ”/…/  så är det säkert en ekonomi som 
spelar in, det går ju inte att bevara om man då inte använder rekvisitan” (Intervju med 
intendenten på Malmö Konstmuseum). Det går inte att bortse från att det även är 
                                                
15 Brittisk konstnär född 1976 (Tate Online) 
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individer som figurerar bakom urval av konst på institutionerna och givetvis påverkar 
deras intressen konstens som visas.  
 
Performance kan ha ett kommersiellt värde menar en av de intervjuade konstnärerna 
och syftar till artefakter att sälja runtomkring själva verket. Vidare kan det som blir 
kvar efter en performance verka som utställning. Konstnären hade vid 
intervjutillfället nyligen deltagit i ett event där fokus legat på konstnären som 
businessman och hur deltagarna skulle arbeta med att sälja performanceverk till 
företag och dylikt som föreställningar för att tjäna pengar på Nya Zeeland. ”Konsten 
blir inte densamma men samtidigt måste man kunna försörja sig” (Intervju med 
konstnär 1).  
Dokumentation och bevarande 
En av de tillfrågade konstnärerna uttrycker följande angående dokumentation i 
förhållande till performance: ”Det viktiga för mig är köttet och själen, inte 
dokumentation och försäljning” (Intervju med konstnär 1).  
 
Dokumentering av performance är vanskligt och det finns skillnader mellan hur 
konstnärer uppfattar och behandlar dokumentation av sina verk. Ursprungligen 
dyrkades ett ideal om det förgängliga, ett verk som upplevdes då och där utan något 
spår för eftervärlden. Idag har gemene man en annan tillgång till 
dokumentationsverktyg på ett annat sätt än förr vilket lett till att många konstnärer 
kan tänkas uttrycka önskan om att ingen dokumentering får ske vid 
performanceverkets uppförande. Det finns alltså fortfarande konstnärer som uttrycker 
sin önskan om att dokumentering ej får ske. Utvecklingen mot att konstnärer i allt 
större utsträckning är beroende av anslag påverkar dokumentationen. Konstnärerna 
behöver dokumentation av deras konst för att kunna söka anslag och försöka visa vad 
de gör och varför det är värdefullt. Den dokumentation som trots allt genomförs blir 
avgörande för exempelvis en person som jag som i efterhand kan se bilder av verk 
utförda av konstnärer för länge sedan. Amalia Jones säger i Presence in Absentia ”I 
was thirty years old – then 1991 – when I began study performance or body art /…/ 
entirely through its documentation” (Jones 1997, s. 11). Men upplevelsen och känslan 
kan aldrig återskapas, inte i ett fotografi och inte i en video. Men trots det finns det ett 
intresse av dokumentation delvis för forskare delvis för anslagssökande och delvis för 
bevarandets skull utifrån museimål – att bevara immateriella skapelser liksom 
materiella vittnesbörd för eftervärd och allmänhet. Dokumentationen är evigt kopplad 
till det verk som uppfört. Jones fortsätter: ”The body art event needs the photograph 
to confirm its having happend; the photograph needs the body art event as an 
ontological ’anchor’ of its indexicality” (Jones 1997, s. 16). Trots allt finns det 
kanske ett evigt värkande förhållande mellan dokumentation och realtid.  
  
Performance has much to offer when considering definitions of time in relation to reenactment. 
/…/ new media’s remediate, reenact realistically has made the relationship between live 
performance and other interations of the event particularly complex. The field of performance art 
has a well-established critical differentiation between the live, the reenacted, and the document, 
which is useful when dealing with new media art, but it has to be acknowledged that much live art 
is opposed to using documentation of any kind instead of live bodily experience.  
Graham, Cook, 2010, s. 90 
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En konstnär kan alltså välja att dokumentera eller ej. Dokumentationen använda i stor 
utsträckning till anslagssökning men kan även vara till nytta för de konstnärer som 
önskar återuppföra någon annans verk. Men som Graham och Cook ovan nämner kan 
återuppförande av verk vara problematiskt.  
 
Återuppförande av verk skulle kunna vara ett sätt att bevara den förgängliga konsten 
samtidigt som det genom återuppförandet skapas ett separat verk som kan upplevas 
utanför ursprungsverket. Men om återuppföranden systematiseras riskeras verken bli 
receptbelagda och därmed möjligen fråntagna en viktig poäng. 
 
En av de tillfrågade konstnärerna arbetar mycket med improvisationer framför 
kameran i sitt konstnärskap men gällande den typ av dokumenteringen är det inte i 
syfte att bevara som är den främsta anledningen utan i syfte att söka pengar och 
bidrag. Dokumentationen är alltså viktig i säljsynpunkt. ”För mig är det problematiskt 
att veta hur exakt man ska fånga någonting för att sedan kunna visa det för någon 
annan och om video är optimalt, till exempel” (Intervju med konstnär 2). 
Dokumentationen genomförs för någon annan än sig själv enligt konstnären och att se 
skisser inför eller performancekonstens arkeologi utställt till exempel verkar vara en 
god idé: ”det är lika intressant som någonting annat som visas på samma sätt, det är ju 
inte mindre intressant bara för att det är performance” (Intervju med konstnär 2).  
 
Att dokumentera i syfte för att visa sin produktion för eventuella bidragsgivare gör 
även en av de andra tillfrågade konstnärerna och har inte varit noga med 
dokumentation för sin egen skull utan blivit bättre på det just för ansökan av anslag. 
Dokumentation i syfte av att bevara är konstnären kluven till eftersom konstformen i 
sig handlar om förgänglighet. Det finns konstnärer som gör utställningar av sina 
dokumentationer vilket är en annan sak, det finns även de konstnärer som säljer 
filmer på sina performanceverk som merchandise, något konstnären motsätter sig då 
upplevelsen inte kan återskapas i video eller i fotografier då det ger inte en bra bild 
om verkets essens - en människas nedskrivna tankar eller texter om performance är 
mer intressant, subjektivt, men äkta och närmre sanningen och upplevelsen av verket. 
Konstnären föredrar alltså att försöka sätta sig in i upplevelsen genom någon annan 
som sett och upplevt än att försöka bilda sig en uppfattning genom en kameralins. I 
flera av denna konstnärs verk har deltagare eller åskådare fått ta med sig ett minne 
hem från verket. Gällande återuppförande av verk är konstnären skeptisk och anser att 
det är mer givande att ge en replik på någon annans verk än att göra om det. ”att 
återuppföra performance är mer som teater – en stol är alltid en stol- så är det inte i 
performance” (Intervju med konstnär 1). Konstnären inte angelägen om museer skall 
bevara dokumentation av performanceverk utan snarare performancekonstens 
arkeologi.  
 
Jag anser att performancekonstens arkeologi aldrig kan ersätta ett verk, möjligtvis 
skapa förnimmelser av den upplevelse en individ varit med om. Jag anser dock att det 
kan vara värdefullt att fotografera, filma eller anteckna verk som uppförts för 
eftervärlden att studera. Givet att det inte ersätter vad som ägt rum kan det ändå 
berätta en viktig historia och ge intresserade en bild av ett förlopp. Inom 
konstvetenskapliga studier studeras bilder av målningar, samma problematik borde 
möjligen existera där. Det är inte originalet som studeras men likväl ligger fotografiet 
av verket som grund till kunskapsinskaffning.  
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På Malmö Konsthall har de flesta performanceverken dokumenterats med fotografi 
eller video. Dokumentationen har sedan tillfallit konstnären själv eller konsthallen där 
den arkiverats. Konsthallen har stått bakom flera performanceverk utanför 
konsthallens väggar och då har en ofrivillig men välkommen dokumentering skett av 
allmänhet. Vid Polis Polis Potatismos16 hamnade filmer från mobiltelefoner snabbt på 
Youtube där vissa av videoklippen fick över en miljon träffar. Dokumentering beror 
också på vilken önskan och vision konstnären har. Det finns konstnärer som inte kan 
dokumentera sina verk nog samt de som inte önskar någon form av dokumentering 
över huvudtaget, säger konsthallschefen. Men kan ett fotografi av en performance 
ändå vara värdefullt att samla in trots att det i sig kanske inte kan kompensera själva 
upplevelsen? 
Publik, besökare och allmänhet 
Historiskt sett har performancekonsten haft en varierande relation till sin publik. Det 
fanns en tid då det av futurister och dadaister uppskattades glåpord och kastade 
frukter, det var ett önskvärt resultat (Goldberg, 2000, s. 16). Idag verkar det 
fortfarande finnas motsättningar. Enligt läraren finns det förutfattade meningar från 
allmänhetens sida om att performance skulle vara en svår konstform att ta till sig och 
att som betraktare måste en förstå konsten på ett visst specifikt sätt och uttrycker 
explicit det positiva i att alla människor är olika med olika sätt att förstå vilket är bra 
och någonting som borde lyftas fram i en positiv dager. Läraren märker dock ändå av 
en tydlig förändring i samtal med personer efter en performance, att de kanske tvingat 
sig själva att gå och titta på någonting och väl där märkt att de tyckt om vad de sett, 
även som besökare måste anstränga sig att aktivera sitt intresse och därigenom se mer 
och varse en möjlig uppskattning. Vidare talar läraren om att våga se och våga prata 
om vad som upplevts, berätta hur en själv har förstått någonting och jämför 
upplevelsen av performance med upplevelsen av abstrakt konst.  
 
En av konstnärerna ser en förändring hos performancekonstens publik på senare år 
där exempelvis institutioner som Lilith Performance Studio17 har fått en publik ”som 
är ständigt återkommande, och som refererar och man hör folk som pratar om att de 
varit där /…/ Det är nog så att folk börjar ha sett mycket mer” säger konstnären som 
gläds åt den ökade populariteten. Jag drar paralleller till Bourdieu. Är det så att 
uppskattning sker ju mer man har sett och upplevt? Det skapas en performancevana 
och därigenom trygghet. Performance är inte längre någonting främmande.  
 
Det finns dock varierande svar hos konstnärerna gällande publik och deras egna verk. 
Den ena av dem strävar efter, trots att det är svårt, att så många som möjligt skall se 
och uppleva verken, utan kommersiella undertoner. Den andra anser att performance, 
                                                
16”Den Dansande Polisen” som verket kommit att kallas för i folkmun, heter egentligen ”Vi är svenska poliser, vi 
är snälla” och ingick i utställningen Polis Polis Potatismos som utgick från boken med samma namn skriven av 
Maj Sjöwall och Per Wahlöö. Verket skapades av Elisabeth Apelmo och Marit Lindberg och utfördes av 
skådespelaren Magnus Schmitz. Schmitz, som var klädd i polisuniform åkte runt med en polisbil och stannade på 
olika offentliga platser i Malmö, hoppade ur bilen och började dansa till musik från högtalare som var placerade 
inuti bilen (Oscarsson, 2010-07-16).  
17 Lilith Performance Studio är en fristående institution belägen i Malmö som inriktar sig enbart på 
bildkonstperformance och gjort det sedan 2007 (Lilith Performance Studio).  
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idag, har nästintill utvecklat konstnärer som letar efter spektakulära uttryck där 
medlen och platserna är så storslagna och iögonfallande som möjligt och verkan ska 
utföras på så stora och spektakulära arenor som möjligt. Konstnären längtar tillbaka 
till början av 2000-talet när performance som konst ännu mer var gömt ute i periferin 
och menar att strävan efter spektakularitet bidrar till att allmänheten tröttnar på 
performance. Konstnären uttrycker fördelar med att fler människor kommer i kontakt 
med konstformen idag men menar att själva konsten i sig var bättre för några år sedan 
när de verksamma konstnärerna inte i samma utsträckning var inriktad på 
kommersiell framgång exempelvis genom många besökare och tror att 
performancekonsten nådde en peak i popularitet för cirka ett till två år sedan men har 
på grund av ovanstående anledning minskat igen. Det finns alltså en föreställning hos 
konstnären att kommersiell inriktning ger sämre kvalité åt konsten. Den andra 
konstnären kommenterar konsten i relation till publiken på ett liknande sätt och säger: 
”jag tycker att det jag gör och har gjort är lika gångbart och lika enkelt att förstå och 
lika roligt att titta på som mycket av populärkulturen”. Ett fenomen som ingen 
efterfrågar en avmystifiering av. Jag tycker det är en intressant jämförelse och 
kommentar då, som exempelvis läraren påpekade kan just, performancekonst anses 
svårtillgängligt och vara uttryck för en svårtolkad och ouppskattad konstform, vilket 
också konstnärerna kommenterat. Det verkar som att performance inte besitter de 
attribut som krävs för att kommersialiseras från första början. Men varför skulle 
performance inte kunna ingå i en mer populärkulturell kontext? Eller är ens 
populärkulturen alltid kommersiell över huvud taget?  
Representation på institutioner 
 
/…/ ’I’m a human being, don’t put me on a fucking pedestal you know, because that’ s what 
people do with art’. They put it in museums, they put it on a pedestal, they commodify it, they 
make it separate, they give power that it doesn’t have – they make it so special that you can’t 
touch it. 
Andre Stitt, 2008, s. 256 
 
Det har legat i performancekonstens avantgardistiska natur att också motsätta sig 
institutionalisering. För många konstnärer och åskådare är det just vad som gör 
konstformen till vad den är, det vill säga konst – fri från inramning, sammanhang och 
vita väggar. I Stitts citat ser jag flera nivåer gällande problematik kring 
performancekonst och institutioner. Dels det uppenbara, en performancekonstnär 
utgör själv inte sällan själva verket och därmed kan hen ej bevaras på konstinstitution. 
Men Stitt bryter även mot mystifieringen och piedestaliseringen av konstnären och 
konsten, han är bara en människa, och konst är bara konst.  
 
När jag ställer frågan till konstnärerna om vikten av att vara representerad på 
konstinstitutioner får jag blandade svar. Svaren handlar antingen om deras egen 
representativitet eller om konstformens som sådan. En av konstnärerna anser att 
performancekonsten skall vara representerad på konstinstitutioner som vilken annan 
konstform som helst. Någon hävdar att det kan vara bra för kändisskapets skull att 
vara representerad, likaså för ekonomin. En annan menar att det möjligtvis inte spelar 
någon roll för en konstnär personligen, men för konstformen i sig, i dess väg till att 
bli accepterad och menar på att det är fundamentalt för en konstform att bli 
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institutionaliserad för att sedan bli accepterad. Konstnären Oldenburg18 sa: ’the place 
in which the piece occurs, this large object, is part of the effect, and usually the first 
and most important factor determining the events (materials at hand being the second 
and players the third)’ (Goldberg 2001, s. 134). Här förtydligas vikten av rummet, i 
var ett verk uppförs. Men det behöver händelsevis inte betyda att det måste ske på en 
konstinstitution. 
 
För erkännandets och framgångens skull kan det vara av vikt att vara representerad på 
institutioner som konstmuseum och konsthall. Men som performancekonstnär blir 
representationen annorlunda och handlar kanske mer om att bli inbjuden till att 
uppföra ett verk på en institution och ha ett samarbete med dem än att vara 
representerad i samlingar som en konstnär som målar. En av de tillfrågade 
konstnärerna sätter representation på museum i förhållande och samma ställning till 
kändisskap, vilket inte anses vara av intresse, utan snarare erkändhet. Konstnären ser 
begränsningar i uppförande av performanceverk på institutioner - plötsligt begränsas 
skapandet efter regler och förordningar som konstnären måste följa. ”Det kan vara bra 
att vara representerad men inte nödvändigt” (Intervju med konstnär 1).  
 
Chefen på Malmö Konsthall tycker att performance inte är väl representerat på 
konstinstitutioner och mycket på grund av att verken är tidsbestämda på ett annat sätt 
än annan konst i traditionella utställningar. Chefen ser att ekonomi möjligtvis är en 
annan anledning till performancekonstens underrepresentation, då det kan handla om 
relativt höga summor för en, konstmässigt och exhibitionistiskt sett, koncentrerad 
period. Intendenten på Malmö Konstmuseum tror att performancekonsten är mindre 
representerad eller dåligt representerad på grund av problematiken kring bevarandet. 
Det finns möjligheter att köpa in exempelvis rekvisita men det är ovanligt. Malmö 
Konstmuseum har inte varit arena för performance (under 2001-2011) som enligt 
intendenten kan bero på vilken chef museet har, chefens intresse och vilken ekonomi 
museet har. Beroende på vem det är som har ansvar för inköp och utställningar 
påverkar vilken konst som samlas in och visas. ”/…/ jag vet att Moderna Museet 
Malmö har haft performancekonst, Konsthallen i Lund har haft och Konsthallen i 
Malmö har haft /…/ under en vernissage till exempel införlivar konstnären 
någonting” (Intervju med intendenten på Malmö Konstmuseum). I intervjuerna med 
cheferna på Malmö Konsthall och Moderna Museet Malmö framgår det att många av 
de performance som visats har skett i samband med vernissager eller finissager. Jag 
anser att det är en intressant tendens i förhållande till den allt mer upplevelsemärkta 
kultursfären. Institutionerna har gett plats åt performancekonsten under speciella och 
utmärkande tillfällen, vernissager. Det är först när performance blir 
pausunderhållning som den har enklare för att bli accepterad och värderad.  
 
En av konstnärerna har en speciell relation till konstinstitutioner: ”De är inte till för 
mig eftersom jag inte har en konstnärlig utbildning, jag har inte gått konsthögskola 
och då är man inte där” (Intervju med konstnär 3). Konstnären tror också att det är 
speciellt svårt att inkluderas på konstinstitutioner utan konstnärlig utbildning i 
Sverige och har inte mött den typen av svårigheter utomlands. Det betyder dock inte 
att det alltid är svårt för just performancekonstnärer att bli representerade, Leif 
                                                
18 Claes Oldenburg f. 1929 i Stockholm men växte upp och verkade i USA.  
  44 
Holmstrand19 och Lena Mattson20 nämns som exempel på konstnärer som delvis 
uttrycker sig via performance som flitigt blivit inbjudna på institutioner. Huruvida det 
är viktigt att vara representerad är oklart för konstnären; ”/…/ det är lätt att inta en 
sådan avantgardeposition om man inte får vara med. Men jag tror ändå att de flesta 
som blir accepterade tycker att det är mysigt att få vara med” (Intervju med konstnär 
3). Konstnären fortsätter och förtydligar vikten av representation för 
performancekonstens etablering i konstvärlden:  
 
/…/ det bra att det finns några ’leading stars’, någon som kan tjäna pengar. Det är bra att det finns 
en Abramovic som det går bra för och får resurser och får genomföra saker och som sedan blir 
allmänt känd. För om det är omöjligt att göra pengar på det [sin konst] då kommer de flesta som 
lämnar konsthögskolor att börja göra någonting annat och producera saker som de kan leva på av 
ekonomiska skäl och då blir det [performance] någonting som inte når professionell status 
egentligen och blir tillräckligt bra som det kan bli för att folk inte håller på med det tillräckligt 
länge för att det ska bli bra. 
    Intervju med konstnär 3 
 
Etablering av konstformen på institutioner behövs alltså för att skapa en hållbar 
situation för de utövande konstnärerna att kunna försörja sig på sin konst och på så vi 
utveckla den konstnärliga kvalitén och göra konsten bättre. Jag vill understryka det 
faktum att etablering påstås ske smidigare och lättare för en konstnär som tjänar 
pengar. 
 
Läraren anser att ekonomi inte borde spela någon roll för performancekonstens 
representativitet på konstinstitutioner men antagligen gör det, delvis på grund av att 
endast dokumentation av ett verk finns kvar efteråt. Personligen tycker läraren inte att 
det är viktigt att vara representerad för en konstnär men att det underlättar för att 
utöka konstnärens arbetsmöjligheter och beställningar. Som konstnär underlättar det 
att visa vad den har gjort samtidigt som det skulle vara en merit för just 
performancekonstnärer att vara representerade eftersom de sällan är just det, säger 
läraren. Museerna bär ett ansvar gentemot performancekonsten att bevara den, det är 
museernas uppgift och det är de som borde ha expertis inom området för att på bästa 
sätt kunna bevara den enligt läraren. Det är dock ingen kvalitetsnorm att vara 
representerad på exempelvis ett museum, men det ger status bland folket, fortsätter 
läraren.  
 
Crossing between event and gallery may already cause boundary anxieties for institutions, but 
when the full range of ’process’ rather than object is explored in the form of workshops, labs, or 
other production models /…/ any kind of production also demands different administrative 
systems of institutions /…/ such as basic oopening hours.  
Graham, Cook, 2010, s. 100 
 
Kan ovanstående citat ge uttryck för ett problem gällande visande av performance på 
museer? En av de tillfrågade konstnärerna anser att konstformen (performance) 
                                                
19 Malmöbaserad konstnär, f. 1972, flitigt utställd nationellt som internationellt. Performance och installationer 
(Wikipedia). 
20 Malmöbaserad konstnär, f. 1966. Arbetar mycket med videoinstallation med inslag av performance (Lena 
Mattsson).  
  45 
existerar utanför den vedertagna institutionen, där blir den mer äkta, på ett berg, vid 
älven eller möjligen i ett bilgarage. Kan detta bero på dess låga ålder, performance 
som konstformen ser ut idag är cirka 40 år gammal. 
Medial påverkan 
”Media har enorm makt när det gäller vad som helst. De kan exponera eller döda” 
(Intervju med läraren). 
  
Gällande mediebevakning i dagspress på kultursidor av performance är alla 
informanter överens, den utgörs inte sällan av okunskap eller sensationsartiklar och 
artiklar och recensioner av performancekonst är dessutom underrepresenterad. Media 
har en fundamental påverkan på allmänhetens mottagande av konstformen. Att få 
medialt utrymme är exempelvis enligt en av konstnärerna av stor betydelse när det 
gäller att institutionalisera en konstform, något som performance på flera plan 
fortfarande inte är. En annan konstnär menar att performance oftast omnämns i 
sensationssammanhang alternativt när någon ironiserar eller gör sig lustig över 
konstformen.  
 
Det verkar alltså finnas en generell begreppsförvirring bland journalister och 
skribenter. Är det konst, dans eller teater? En ytlig genomgång visar att recensionerna 
av verket Headhouse21 uppförd på Lilith Performancestudio hamnar under rubriken 
”scenkonst” eller bara under ”recension”, det vill säga inte under en ren konstrubrik 
(Forsare, 2012-03-10). En tillfrågad konstnär uttrycker samma tendens, att 
allmänheten förväxlar begreppen - performance är en enskild form, det är inte dans 
och det är inte teater, performance används inte sällan som ett samlingsbegrepp för 
allt möjligt. Chefen på Moderna Museet Malmö riktar kritik mot kultursidor överlag 
och menar att de vilar på en historik av litteraturkritik generellt och saknar en rik 
konstbevakning. Chefen på Malmö Konsthall är nöjd med mediebevakningen överlag 
gällande flera av konsthallens senaste performanceverk men trycker också på att 
bevakningen ökar så fort man går utanför konsthallens fysiska väggar och skapar 
konst i det offentliga rummet. Polis, polis, potatismos erhöll även en annan typ av 
bevakning, det vill säga allmänhetens, och deras förmåga att fånga den dansande 
polisen med mobilkameror och mobilvideokameror som spreds på Internet och fick 
många träffar på exempelvis Youtube. Denna händelse skapade i sin tur ett stort 
allmänintresse.  
 
En av de tillfrågade konstnärerna påstår att just när det gäller performance finns det 
en utbredd okunskap och att det möjligtvis skrivs reportage inför ett verk men att det, 
om ens det, enbart nämns med en liten notis efteråt. Det är framförallt inom 
recensionsjournalistiken som det anses finnas okunskap bland de som skriver och att 
det fortfarande finns en sensationsjargong gentemot konstformen med möjliga 
kommentarer som; ”titta de är nakna!” eller ”vad är det för konstiga saker de håller på 
med?” (Intervju med konstnär 3).  
 
                                                
21 Headhouse uppfördes på Lilith Perfromancestudio 8-10 mars 2012 och skapades av konstnärerna Elin Lundgren 
och Petter Pettersson, också Liliths grundare (Lilith Performancestudio).  
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Medias påverkan är fundamental för ett allmänhetsintresse som i sin tur påverkar 
ekonomin och värdering. Konstinstitutionerna jag tittar på är representerade från stat, 
region eller kommun vilket betyder ett visst slags stöd, de är ej vinstdrivna utan deras 
framgång räknas bland annat i besöksstatistik. Nöjda besökare är en form av 
framgång. Nöjda recensenter, en annan. Enligt flera av informanterna finns en 
uppfattning av att allmänheten har svårt för performancekonst och det inte existerar 
ett allmänintresse i samma utsträckning som det kanske gör för konstnärer som 
uttrycker sig genom exempelvis måleri. En av konstnärerna uttrycker sig på följande 
sätt: ”så som jag uppfattar det i vart fall så är det ju en av de mest oönskade 
konstformerna, det är lite som att man måste be om ursäkt för att man håller på med 
det” (Intervju med konstnär 2). Så på något sätt är detta fråntaget avantegardet 
eftersom en önskan om att vara med, vara representerad men framförallt att vara 
accepterad och omtyckt uttrycks. Konstnären fortsätter: ”där alla andra konstformer 
finns så tycker jag också performance ska vara” (Intervju med konstnär 2).  
 
Samtliga tillfrågade informanter enas alltså om att representativitet i media är 
fundamental bland annat för att skapa ett allmänintresse. Det är ett bra sätt att 
marknadsföra sig på även om det framförallt handlar om informationsspridning om 
sin verksamhet oavsett om det rör sig om en separat konstnär eller en institution. Det 
verkar handla om en rättighet att vara representerad i media men som sagt finns det 
en obalans i representation och möjlig okunskap gällande performance. Men om till 
exempel de företag som äger stora delar av svensk dagspress enbart bryr sig om att 
sälja lösnummer, kommer en konstform som performance någonsin lämna 
sensationsfacket?   
Framtid 
”det ser mörkt ut” (Intervju med konstnär 2).  
 
En av de tillfrågade konstnärerna uttrycker oro och jämför den förmodade framtiden i 
Sverige med den situation som, enligt konstnären, rått i Danmark, ”att det i princip 
endast är a-kassa som försörjer kulturarbetarna” vilket påverkar större produktioner 
som i sin tur genererar mer pengar (Intervju med konstnär 2). Gällande 
performancekonst efterfrågas en kvalitetshöjning av samtliga intervjuade konstnärer. 
En konstnär saknar förväntningar på performance som konstform och poängterar att 
brist på förväntningar genererar dålig konst och efterlyser också en större kritik 
konstnärer emellan; just nu är det ”gruppen för inbördes beundran” och att detta i sin 
tur också leder till konst med sämre kvalité. Både publik och utövare behöver 
undervisas för att konsten skall bli frodig och god (Intervju med konstnär 3). 
  
Från Moderna Museet Malmös sida ser man positivt på framtiden och att det heller 
inte kommer vara något problem med att vara representerad på institutionerna för 
performancekonstnärer. En förändring som däremot är ny på Moderna Museet Malmö 
är att de fått nya riktlinjer i sin utvärdering eller redovisning av verksamheten. Då det 
tidigare legat fokus på att redovisa kvantitativa aspekter av verksamheten har nu 
fokus också kommit att hamna på att visa och utvärdera kvalitativa aspekter av 
verksamheten vilket deras chef uttrycker som bra men ytterst svårt att redovisa. 
  
Intendenten på Malmö Konstmuseum har en liknande syn på framtiden men påpekar 
dock att performance aldrig kommer bli en konstform som är lätt att försörja sig på 
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utan att konstnärer möjligtvis får syssla med video- eller fotokonst vid sidan om. 
Chefen på Malmö Konsthall håller med, performance kommer aldrig bli så stort som 
måleri eller skulptur, men ser heller ingen mörk framtid den tillmötes. 
Konsthalschefen ser också sätt att utveckla performancekonsten exempelvis genom 
sociala medier som Twitter eller Skype. Representationen av performance kommer 
heller inte att minska på institutionerna, enligt konsthallschefen och exemplifierar 
återigen med Sehgal ”han har också en förmåga att skapa ett rum för performance 
som något kommersiellt” (Intervju med chefen på Malmö Konsthall). Förr hade 
geografi en större betydelse och begränsade performance på ett annat sätt, tittar man 
på Sehgal kan hans verk uppföras platsoberoende eftersom han inte behöver vara 
fysiskt närvarande fortsätter konsthallschefen.  Medan Joseph Beuys spelade på den 
romantiska konstnärsbilden ”där Sehgal, han liksom, spelar på performance som 
medium, som reproducerbart medium /…/ originaliteten som en gång var signum för 
performance har tagits bort” (Intervju med chefen på Malmö Konsthall). Återigen 
uppmärksammas diskussionen om konstnärsrollen vilket kanske är oundvikligt 
gällande performance då konstnären är en del av verket, men som konsthallschefen 
nämner är så inte fallet gällande Sehgal, Här skapas det en diskussion om konstnärens 
betydelse för performanceverket, om verket existerar utan konstnären för sin egen 
skull, l’art pour l’art.  
 
En av de tillfrågade konstnärerna ser relativt praktiskt på en möjlig framtid:  
 
/…/ om det finns en framtid tror jag att den kommer bygga på en etablerad tradition, att vi inte 
står och stampar på samma elevarbeten år efter år 
Intervju med konstnär 3 
 
 och förtydligar med 
 
Om vi då som hållit på länge blir proffsigare och snyggare så kan väl ungdomarna komma in och 
vara punkiga. Så det blir ett intressant spel mellan erfarenhet och kaos 
Intervju med konstnär 3 
 
Konstnären tycker att arenor som Lilith Performance Studio exempelvis är viktiga för 
performancekonstens framtid då de ger resurser till konstformen och påskyndar 
institutionalisering vilket krävs för att konstformen skall bli accepterad men samtidigt 
ser konstnären skiftningar i själva uttrycken och anser att det blir ett ökat fokus på 
rollspel, vilket anses som någonting negativt och skräms av att det är en konstform 
som personer med misslyckade teater- eller musikerambitioner satsar på.  
 
/…/ det sämsta som händer, det är konstnärer, nej musiker, som inte kunde spela gitarr och gör 
dålig musik och som aldrig skulle få en chans att uppträda gör det, det blir en kul grej för att de 
inte riktigt kan och det har vi sett alldeles för mycket av och det är skittråkigt 
Intervju med konstnär 3 
 
Konstnären räds också av att konstnärer idag möjligen inriktar sig mer mot att 
nätverka med kuratorer och stipendiegivare i första hand än att fokusera på publiken. 
Konstnären menar att om det är enda sättet som fokuseras på gällande anslagssökning 
eller som sätt att bringa inkomst går någonting förlorat då det borde vara 
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publikorientering i första hand som utgör intresset hos konstnärerna. Konstnären 
anser att hela konstvärlden, inte nödvändigtvis enbart konstnärer som uttrycker sig 
via performance, har flyttat anslagsperspektivet någonstans där det möjligtvis inte är 
ultimat.  
 
I intervjuerna med konstnärerna och med läraren skönjer jag en kritik och en oro över 
att många uttryck som allmänt anses som fjantiga och oprofessionella hamnar under 
performancebegreppet vilket får en negativ effekt på hela konstformen. Men som 
flera informanter antytt börjar människor ha upplevt mer performance och kanske är 
en mer utbredd kunskap om begreppet utan svartmålning att vänta.  
 
Ett fenomen som dykt upp det senaste decenniet är ökningen av performancekonst i 
festivalsammanhang. Våren 2012 är det till exempel performancekonstfestivaler i 
Stockholm, Göteborg och Uppsala. Graham och Cook frågar sig i Rethinking curating 
– art after new media (20120) om festivalformen är det enda sättet för performance 
att ha framgång; när den är helt isolerad från den övriga konstvärlden (Graham, Cook, 
2010, s. 216). Festivaler kan vara ett bar sätt att visa performance, ofta sker de i 
samarbete med större konstinstitutioner och kan vara ett givande sätt för 
performancekonstnärer att knyta band till just dessa, en väg in. Men samtidigt är 
festivaler, precis som graham och Cook påpekar, isolerade och tidsbegränsade och det 
kan resultera i att intresset för konsten endast finns om konsten visas i en 
koncentrerad form och ej får existera i en mer reguljär verksamhet. Utifrån 
informanternas svar har jag förstått att uppfattningen av att visa performance är 
bökigt och vanskligt, framförallt från institutionernas sida och framförallt med tanke 
på utrymme och möjliga attribut som krävs. Detta vill jag sätta i relation till museets, 
konstinstitutionens, förändrade roll. Idag är det inte ovanligt att museer och liknande 
inte arbetar med tillgänglighet enbart mot besökare av utställning utan upplåter sina 
lokaler för andra ändamål exempelvis konferenser och konserter, något jag anser 
borde vara minst lika bökigt men värt besväret då det finns en direkt kommersiell idé 
bakom.  
 
Oavsett om performancekonsten figurerar i festivalsammanhang, på museum eller i 
urbana miljöer verkar konstformen ha rest från fuktiga källarlokaler och etablerat sig i 
andra, möjligtvis renare, rum. Men har konsten därigenom blivit mer rumsren och 
tagit avstånd från att vara en brännande kritik mot konsthandel och konstindustri? För 
att sammanfatta detta kapitel om performancekonstens framtid anar jag vissa 
skillnader mellan de tillfrågade informanterna som bland annat handlar om just 
etablering. En av konstnärerna menar att performance var bättre oetablerad på de 
större institutionerna medan en annan poängterar att ”om man tycker att performance 
är viktigt så kan man inte vara kritisk mot etableringen” (Intervju med konstnär 3).  
 
Sett till framiden överlag utifrån uppsatsens material och beståndsdelar vill jag 
understryka och trycka på vikten av rannsakan, hos konstnärer men framförallt på 
institutioner. På vilka grunder, i vems intresse och för vem driver man sin 
verksamhet. Utvärderingar av den formulerade verksamheten bibehåller 
ickevinstdrivande institutioners ansvar gentemot samhället och inte mot banken. 
Genom bra och relevanta verksamhetsformuleringar och utvärderingar kan museerna 
och konstinstitutionerna ta sig an de nya kraven på ett stabilt sätt och möjligen skapa 
samarbeten med andra verksamheter, oavsett om de ingår i näringslivet eller ej, som 
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bidrar till en positiv effekt på museerna men som händelsevis inte påverkar konsten 
eller urvalet av den. 
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Slutdiskussion 
Uppsatsen utgick från att behandla svenska konstinstitutioners relation till 
performancekonst samt vilket genomslag kulturpolitiska förändringar får på den 
praktiska kulturproduktionen. Resultatet av undersökningen utgörs av många olika 
avsnitt som har gemensamma beröringspunkter utifrån uppsatsens frågeställning 
samt, den för uppsatsen utvalda, teorin. Kvalitativa intervjuer med representanter från 
konstinstitutioner, en performanceutbildning samt performancekonstnärer har utgjort 
grundmaterialet som kompletterats med litteratur, tidningsartiklar och reportage. 
Uppsatsen har gett en introduktion till ett nät eller ett system av olika komponenter 
som kulturpolitik, ekonomi, konsthandel och media som även konstinstitutioner och 
konstnärer verkar inom och påverkas av. Dessa komponenter påverkar även 
relationen mellan konstinstitution och konstnär.  
 
Påverkan sker dels genom praktiska manövrar som att politiker bestämmer anslag, 
hur mycket och över hur lång tid en verksamhet får stöd samt sätter ut riktlinjer och 
mål som institutioner (i synnerhet en kommunal, regional och en statlig institution) 
bör följa. Dels genom vilket utrymme kultur och konst får i en allmän debatt och 
politiska styrdokument som i sin tur kan påverka den faktiska kulturproduktionen. 
(Men vilket genomslag får en kulturproposition egentligen om ingen läser den?)  
 
I Tid för Kultur uppmuntras samarbeten med näringsliv och det konstnärliga 
entreprenörskapet. Museernas (som även kan gälla för konsthallen) förändrade roll 
utgörs av ett utökat arbete mot sponsorsökning och marknadsföring, likt ett företag. 
Likaså konstnärerna dokumenterar för anslagssökning och har möjligen fått en 
förändrad yrkesroll i och med andra, yttre krav som ställs på dem. Detta menar jag 
har att göra med en samhällsförändring över huvud taget där fokus ligger på 
utveckling i form av ekonomisk tillväxt. När museer och konstnärer måste lägga all 
sin kraft på att arbeta för anslag reduceras de resurser som annars lagts åt konsten och 
förmedlingen av den. Ett scenario där korta produktionskedjor skapar, för enkelhetens 
skull, effektiv och likriktade produkter för att stimulera växande kapital och därmed 
makt, vilket stämmer överens med Horkheimer och Adorno samt Bourdieus teser.  
 
Performancekonsten skulle dock möjligtvis kunna undgå denna typ av utveckling och 
bli ett föredöme då dess korta historia framför allt har utgjorts av dess grundläggande 
utgångspunkt, att vara en motståndskraft till konsthandel, kommersialisering av konst 
samt låta sig stå utanför en vedertagen konstvärld. Idag är det svårt för konstnärer 
generellt att helt och hållet försörja sig på sin konst. Det är förståligt att många får 
lägga energi och kraft på att marknadsföra sig själva, det är egentligen inte konstigt 
att marknadsföring och ekonomi ingår i konstutbildningarna, de är som vilken annan 
yrkesgrupp som helst. Så länge minglandet inte går ut över kvalitén på konsten, 
ambitionen och skapandet är det kanske en roll konstnären får offra till förmån för 
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just verket som trots allt kan få en chans att existera för sin egen skull och inte enbart 
som objekt i ett marknadssystem. Risken är dock att resultatet blir att den som 
minglar bäst, är mest talför och har lättare för sig att bilda nätverk blir den konstnär 
som är mest representerad, oavsett vilken typ av konst och vilken kvalité på den som 
skapas. Där hoppas jag ändå och vill gärna tro att, precis som en av informanterna 
också uttryckte, människan är vettig nog att se bortom konsten med möjliga negativa 
verkningar och välja det som är bra för individen. För att skapa mening i min 
omgivning är det omöjligt för mig att inte tro på människan och lägga min 
förhoppning hos henne att också hon tar beslut och ställningsstaganden som liksom 
för min del skapar mening och ett sammanhang. Och därmed också sagt att det 
borttagna kulturpolitiska målet om att motverka kommersialismens negativa 
verkningar möjligen var överflödigt och kanske inte i sig påverkar 
kulturproduktionen men det speglar en anda i samhället som möjligen är värd att se 
på med försiktiga glasögon. 
 
Vidare är det tydligt att även dialogen mellan institution och konstnär påverkar 
relationen dem emellan och därmed representativitet. De konstnärer som är duktiga 
på och fokuserar på att skapa ett varumärke kring sitt konstnärskap samt 
kommunicera detta varumärke blir i större utsträckning mer uppmärksammade. Att 
vara entreprenöriell; skillnad för en performancekonstnär, det ska inte bara sälja in ett 
verk och ett koncept, de består ju i största utsträckning utav verket vilket innebär att 
det är helt och hållet dem själva de säljer, inte bara deras själ utan även deras kropp. 
Konstnärens dubbla prostitution speglas också i den allt mer expanderande 
konstmarknaden som möjliggör utarmning av värdering av konst inte bara inom 
marknaden utan även på museer och konsthallar då konstmarknaden och 
konstinstitutionerna påverkar varandra. Då gläds jag åt den förändring som inträtt på 
Moderna Museet Malmö, och som kan ses som en motsättning till ett mer 
”kapitalistisk” kulturklimat, att de numer också skall redovisa kvalitativa mål. Hur de 
skall göra det är svårt men på något sätt kan en sådan formulering kompensera 
exempelvis borttagandet av det kulturpolitiska målet. Att staten, som museet ligger 
under, faktiskt efterfrågar mer än enbart kvalitativt mätbar information som 
besökarstatistik. 
  
Konstinstitutionerna är icke-vinstdrivande verksamheter som har mål och syfte att 
visa konst och i museernas fall också samla in och vårda konst. Performancekonsten 
är dåligt representerad på dessa konstinstitutioner vilket kan vara beaktansvärt då just 
den konstformen i stor utsträckning håller en antikommersiell profil då den ej på 
samma sätt kan värderas ekonomisk, köpas, säljas eller bevaras som den mer 
praktiskt hanterbara skulpturen. Konstinstitutionerna kanske inte drivs av hög 
ekonomisk avkastning men kanske av andra intressen som kan liknas vid 
kommersiella som kan bestå av exempelvis en hög besökssiffra. Om besökarantalet 
omvandlas till en kapitalistisk mätenhet istället blir detta ett tydligt led i det 
Horkheimer och Adornos kritik, innehållet spelar mindre roll, det viktiga är att så 
många människor som möjligt går igenom museientrén. Jag anser dock att det inte 
behöver gå ut över innehållet trots en tydligare förmedling och att det viktiga är att 
inte utesluta någon vilket påverkar just förmedlingen och inte innehållet. 
 
Ur ett ekonomiskt perspektiv och ur ett besökarperspektiv, står konstformen i ett 
underläge. Eftersom det även finns svårigheter med bevarandet av performanceverk 
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hamnar konsten i en utsatt position. Men det finns vissa tendenser idag som visar en 
annan bild. Uppkomsten av performancekonstfestivaler som expanderat oerhört det 
senaste årtiondet och att det för utövande konstnärer blivit lättare att dokumentera och 
sprida sina verk själva över exempelvis Internet. Detta förutsätter då att konstnärerna 
tar för sig och precis som det kommit fram i undersökningen, utvecklar, underhåller 
och framhäver sin entreprenöriella förmåga. Med risk för att företagsamheten tar över 
och konsten blir lidande.  
 
Jag ser dock fortfarande att performance som konstform är en protest mot likriktning, 
konst som handelsvara och ändamålslöshet. Konst i form av måleri eller skulptur i 
museisamlingar, i utställningsrum och på konsthallar är allt som oftast tagna ur sitt 
ursprungliga sammanhang. Performance däremot, är sitt sammanhang. Den är som 
performancekonstnären Stitt uttryckte det, opiedestaliserad och direkt, här och nu.  
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